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Modernism in the Cinema of Yilmaz Gliney and Nuri Bilge Ceylan
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Oz: Bu makale, Yilmaz Giiney ve Nuri Bilge Ceylan sinemasindaki modernist karakteri
tespit etmeye yéneliktir. Insan ve diinya eletirisi, klasik modernizmde her zaman bir mut-
luluk vaadine déniismiistiir. Bu vaat, insanin kendisini degistiren diinyay1 degistirme be-
cerisine ve eylemine, ozgiirlesimci praksise baglanmigstir. Giiney sinemasinda igerilen bu
modernist tavir, hikayelerindeki semantik boyutun yani sira, en goriiniir sekliyle, filmle-
rinde canlandirdigi ve zaman zaman gercek yasamdaki kisiligiyle de pekisen “yigit” tiple-
meleri etrafinda olusan ikonik etki ile agiga ¢ikar. Kirdaki “eskiya’dan kentteki “kaba-
dayr’ya uzanan kahramanlari araciligiyla Giiney, kotii diinyaya karsi itiraz gelistirmekte,
ikonik imgesiyle hayranlarini da benzer tiirde bir itiraza heveslendirmektedir. Ceylan si-
nemasinin modernist karakteri ise, insanin ve diinyanin kotiiliigiinii tasvir edisinden, in-
sanin ve diinyanin neden kotiiliik ve karamsarlik icinde oldugunun gosterilme biciminden
kaynaklanmaktadir. Aldanimsiz bicimde agiga ¢ikartilmis kotiiliik, iyiligin yol gosterici
imgesidir ve Ceylan’in sinemasi kotiiliigii hilesiz gosteriyor olusuyla iyiligin ve mutlulugun
bir vaadine doniismektedir.

Anahtar kelimeler: Yi/maz Giiney, Nuri Bilge Ceylan, Modernizm, Mutluluk vaadi,
Ozgiirlesimci praksis

Abstract: This article aims to identify the modernist character in the cinema of Yilmaz
Giiney and Nuri Bilge Ceylan. The critique of man and the world has always been trans-
formed into a promise of happiness in classical modernism. This promise is tied to the
ability and action of man to change the world by changing himself, to emancipatory praxis.
This modernist attitude in Giiney's cinema, in addition to the semantic dimension of his
stories, is most visibly manifested in the iconic impact of the “valiant” characters he por-
trays in his films, which is sometimes reinforced by his real-life persona. Through his pro-
tagonists, ranging from the “bandit” in the countryside to the “bully” in the city, Giiney
develops an objection against the evil world, and with his iconic image, he encourages his
fans to aspire to a similar kind of objection. The modernist character of Ceylan's cinema
stems from the way it depicts the evil of man and the world, and the way it shows why man
and the world are in a state of evil and pessimism. Evil exposed without deception is the
guiding image of goodness, and Ceylan's cinema becomes a promise of goodness and hap-
piness by showing evil without deception.
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Girig

Sinema sanatinin biiyiik ustas1 Tarkovski (1986, s. 121), “Sanat diinyanin yitirili-
sinden sorumludur” demektedir. Boylece, sanat tiretimini ahlaki bir ideale baglar.
Insanlik adina yiiklenilen bir sorumluluk bilincidir bu ve sanat¢inin yaraticiligini
insan varolusunun kokiinden degistirilmesine baglayan bir projeyi icermektedir.
Bu, Marshall Berman, modernlik deneyimlerine odaklanan Kat: Olan Her Sey Bu-
harlasiyor adli galismasinda dile getirdigi klasik modernist projedir. S6z konusu
¢alismasinda Berman (1994, s. 28), modernlesmenin “insanlart modernlesmenin
nesnesi oldugu kadar 6znesi de kilmayi, onlara, kendilerini degistiren diinyay1 de-
gistirme giicli vermeyi amaglayan olaganiistii gesitlilikteki goriis ve diisiinceleri”
beslemis oldugunu soylemistir. Berman’in “olagantistii ¢esitlilikte” dedigi bu goriis
ve diistinceler, Fransa’da Baudelaire, Balzac, Almanya’da Goethe, Schiller,
Rusya’da Pugkin, Gogol ve benzerleri ile temsilcisini bulmus olan klasik moder-
nizm idi. Klasik modernizm, evrensel insan aklina diinyanin degisebilirligi, demek
ki degistirilebilirligi bilgisini kazandirmis, boylelikle insanlara bu degisimin nesne-
leri oldugu kadar 6zneleri de olma vaadini vererek onlar1 diinyay: degistirtecek 6z-
giirlesimci praksise cesaretlendirmistir.

Modernist diisiincede hig eksik olmamis olan seydi mutluluk talebi. On altinc ytiz-
yildan, Francis Bacon’dan beri diisiince, modernligin yaratacagi mutlulukla alaka-
liyd1. Erasmus’tan, Thomas Moore ve Giordano Bruno’dan Schiller’e ulagan, keder
verici diinyay1 dontistiirme istegi, insanligin genel mutlulugu, modern diisiincenin
iyimser diinya tasariminin bir konusuydu. Bu tasarimin “Mevcut sistem insan re-
fahini en tist diizeye ¢ikartabilir mi?” sorusunu soran, Turgot, Malthus, Ricardo ve
Smith gibi on sekizinci yiizyilin burjuva iktisat¢ilarinda dahi igerildigi goriiliir.
Burjuva iktisadinin kapitalist ufku, Rousseau ve Marx gibi, diinyanin genis kitleler
lehine degistirilebilirligi inanc1 ve bilgisini ortaya koyanlarin, emegi bagkasinin de-
netiminde, ekmegi baskasinin elinde olan insanin “Insan” olarak agagilanmighgini
gorenlerin elinde topyekin bir “insani 6zgiirlesim” ufkuyla asildi. Yirminci yiizyil-
daki, Diinya Savaglari, soykirim, fasizm, salgin hastalik, ¢cevre katliami, bolgesel sa-
vas ve derin yoksulluk deneyimlerine ragmen insana yeryiiziinde mutlulugu layik
gormekten ileri gelen elestirel tutumun Benjamin gibi, Adorno gibi, Hemingway,
Marquez, Necip Mahfuz ve Yasar Kemal gibi temsilcileri hig eksik olmadi. Klasik
modernizmin bu temsilcilerinin diisiincesinde diinya biitiiniiyle cennete dontisme
yetenegindedir. Eserlerinde insanlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirme
gilicii vermeyi buna dayanarak amaglamiglardir.

Yilmaz Giiney ve Nuri Bilge Ceylan filmleri de Tiirk sinemasinda boylesi moder-
nist bir projeyi icerirler. Her iki ismin sinemasi, klasik modernizmle uyumlu bi-
¢imde, birey ile ait oldugu kotiiciil diinya arasindaki trajik iliskiye odaklanir. Fakat
bu modernist tavir Giiney ve Ceylan sinemasinda farkl: sekillerde agiga cikar.

Yilmaz Giiney, hayati, edebiyati ve sinemasiyla Tiirkiye’de bireysel bagkaldirinin
ikonlarindandir. Genis kitlelerdeki Yilmaz Giiney sevgisi, Giiney’in kalabaliklar1
heyecanlandiran goriintiisii perdede canlandirdig: (ve gergek yasamdaki kisiligiyle
de yer yer pekisen) kahraman tiplemelerinden ileri gelmektedir. Bir ikon olarak
Yilmaz Giiney, itibarli, onurlu bir “kimlik” arayisin1 ifade eder. Buradaki ikonik
baglanma, ikonun temsil ettigi degerlerden 6tiirii, insanin i¢inde halen onurlu bir
yasam Ozleminin var oldugunu gosterir. Odasinin, isyerinin duvarina, arabasinin

camina Yilmaz Giiney resmi ilistirenin iginde, her seye ragmen kendi hayatini
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kendi eline almayi isteyen, kendisini nesnelestirmis diinyaya 6fke duyan, belki ek-
sik belki sakatlanmis ama tiimden yitip gitmemis canli bir 6znenin yagsamakta ol-
dugunu soyleyebiliriz.

Modernist projenin Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki karsilig1 ise, onun filmlerinin
yaygin bicimde nihilist, kinik ve karamsar olarak nitelendirilmesinden, filmlerinde
“diinya ve insan kotiidiir” mesajinin verildigi iddiasindan ¢ikartilabilir. Zira sanatin
ozgiirlestirici roliinii 6nemsemis olan Adorno’ya gore yasanan diinyanin kottliigii
ile gergekligin yaydig1 karanlik, aslinda sanat i¢in bir “ideal”dir. Aldatmayan dogru
bilgi ancak mevcut gerceklikten, “kotiilitk”ten ve “karanlik”tan elde edilebilir; iyice
belirlenip taninmis koti, iyinin gostergesidir; “karanlik”, sanat i¢in bu yiizden bir
“ideal”dir (Adorno, 1998, s. 39). Ciinkii sanat gerceklik tizerine diisiinme bigimi-
dir ve “diisiinen kimse kirginlik ve umutsuzluga siiriiklenmez, diisiinme kirginlik
ve umutsuzluktan yticelmedir” (Oskay, 1995, s. 33). Ceylan’in biitiin filmlerinin en
cesur yani da budur, diinyanin neden kotiiliik ve karamsarlik iireten bir yer oldu-
gunun gosterilme bigimidir. Dolayisiyla, kétiiliigii ve karanligi yetkince tasvir eden
Ceylan sinemasi, insanlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirtecek ozgiirle-
simci praksise yakin bir tutum olarak tanimlanabilecek niteliktedir.

Yilmaz Giiney: Ozgiirlestirici Ikon

Siiphesiz ki endiistriyel kiiltiiriin popiiler ikonlarindan biridir Yilmaz Giiney. Olii-
miiniin {izerinden uzun yillar gegmis olmasina ragmen ikonik goriintiisii hala ge-
nis kitleleri heyecanlandiriyor. Popiiler ikonlar, “gergeklik”, “ideoloji” ve “kitle”
arasindaki iliskiyi somut bi¢cimde gosterirken, bizim hayata verdigimiz anlama da
isaret ederler. Popiiler ikonlar, Hristiyan kilisesinin Tanr1 ve Isa inancini pekistiren
ikonalarina benzer bigimde, kitleleri endiistriyel kapitalizmin yasama tislubuna
inangh kilmaya ¢alisan “laik kurmacalar” olarak tanimlanmistir (Oskay, 2014, s.
238). Dolayisiyla, gogunlukla gergeklikten uzaklastirici, aldatici ve oyalayicidir. Ko-
lay erisilebilir ve yaygin olmalari, yasamin her alanina rahatlikla girebilmeleri, on-
larin bu islevi yerine getirebilmelerini miimkiin kilmaktadir. Ama popiiler kiiltiir
icinde tretilebilmesi her zaman miimkiin olan “kars1 ideoloji” goz dniine alindi-
ginda, “ikon” kelimesinin Yilmaz Giiney ismiyle bir aradalig1 farkl1 bir anlam ka-
zanmaya baglar. Bu birliktelik, birey ile toplumsal ger¢eklik arasindaki anlam kop-
ristiniin bu kez farkli bir bicimde kuruldugu -demek ki kurulabilecegi- bilgisini
igerir.

Cicero (1998, s. 101), “Doga, dostlugu, erdemin yardimcisi olsun diye vermistir,
yanilgilarin yardakgisi olsun diye degil” diyor. Kitle ile Giiney’in canlandirdig kah-
raman tipi arasinda Cicero’nun idealize ettigi tiirden bir “dostluk” kurulmustur.
Hayata ¢ok farkli kanallardan katilan insanlar1 Yilmaz Giiney sevgisinde birlestiren
sey, onun beyaz perdede temsil ettigi kisilikti. Adil bir hayata 6zlem duyan bir top-
lumun tiyeleri olarak izleyiciler, perdedeki kavruk adama, siska ama her defasinda
hesabini tertemiz gordiigii icin hentiz hi¢bir hakaretle kirlenmemis gurura sahip
bu kahramana hayran kaldilar. Giiney’in canlandirdig1 onurlu kahraman figiiri,
hi¢bir seyden ¢ekinmeyen bir kars: ¢ikis, korkusuzca 6limle flort edis gibi 6zellik-
lere sahipti ve stiphesiz ki Yilmaz Giiney’in bulusu olmayan bu “yigit” tipi, Orta
Cag sovalye tipinin aldig1 son bi¢imdi. S6valye anlatilarindan, Ronesans’in pika-
resk romanlarindan, ¢agimizin gangster filmlerine dek bir¢ok kez, bir¢ok kilik
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altinda kendini gostermis bir tiptir bu. Iste ¢izdigi bu kahraman tipiyle bir ikondur
Yilmaz Giiney. Ama popiiler pek ¢ok ikonun aksine, “erdemin yardimcisi”dir, “ya-
nilginin yardakeis1” degildir. Zira Giiney, isi bazen kabadayiliga kadar vardirmis
bir “bitirim” olsa da, daha sinemada kendisini popiiler yapan filmler 6ncesinde
bile, hem sanat ve kiiltiirii varolusunun temel unsurlarindan biri haline getirmis
bir entelektiiel, hem de kitle ile gergeklik ve biling iliskisini onemseyecek kadar po-
litik bir kisilikti. Adana varoslarinda “racon kesmeye” basladiginda, lise yillarinda
hem Dorukadinda bir dergi ¢ikartyor hem de Istanbul’daki sanat dergilerine 6ykii
gonderiyordu. Doruk dergisine yazdig bir hikayeden o6tiirti 1955’de yedi buguk yil
agir hapis ve siirgiin cezasina ¢arptirilmis, temyiz karari sonucu bu ceza bir buguk
yil agir hapis ve alt1 ay siirgiin cezasina ¢evrilmistir (Giiney, 1999, s. 16). Yine 1961
yilinda yazdigi “U¢ Bilinmeyenli Esitsizlikler Sistemi” adli dykiidde “komiinizm
propagandas1” yaptig1 gerekgesiyle bir buguk yil hapis yatmist1 (Scognamillo, 2003,
s. 317). Infazin gerceklestigi Nevsehir cezaevinde Boynu Biikiik Oldiileradli roma-
nini yazmig, bu romanla da 1972 yilinda Orhan Kemal Odiili’'nii kazanmustir.

Popiiler avantiir filmlerden Umut ve Arkadas’a giden yolda Giiney, Yesilcam si-
nemasinin “kartpostal jonleri” disina ¢ikip bu sinemaya basit ve siradan halk tipini
ve beraberinde toplumsal sorumlulugu getirmistir (Tosun, 1992, s. 32). 1966’da se-
naryosunu Liitfi Akad’la birlikte yazdi81, Hudutlarin Kanunu ile Gliney asil birytik
cikisini yapmustir (Ozgiig, 2005, s. 6). Daha 6nce hi¢ Yilmaz Giiney filmi gormedi-
gini ama filmlerinin “goluk ¢ocuk, ¢ogu bitirim takimindan yetiskin seyirci ara-
sinda ¢ok tutuldugunu duydugunu” soyleyen Liitfi Akad (2004, s. 429), Hudutlarin
Kanunu ile Gliney’in alisilagelmis kendi seyircisi disinda “hi¢ beklenmedik bir se-
yirci katinda da biiytik ilgi gordigiini” belirtiyor. Akad’a (2004, s. 444) gore, “Yil-
maz Giiney artik iki ayr1 katmanin degil, biitiin sinema seyircilerinin tek gézde er-
kek oyuncusudur ve kisa bir siire sonra ad1 “Cirkin Kral”a yiikselecektir.”

Bugiin hayranlikla izlenen, “kabaday1”, “romantik”, “silahsor”, “solcu”, herhangi
bir goriintiisii, halen kendisine iliskin her tiirlii séylemin metaforu olmaya elveris-
lidir. Akad’in deyimiyle Giiney, “farkli katmanlardaki” izleyiciye hitap eden degisik
tiirdeki her rolii basariyla canlandirmigtir. Sehirli kabaday: ve feodal halk kahra-
manlarindan “devrimci misyon” tagtyanlarina kadar uzayan tiplemeleri, onun bii-
tiin bu yonlerini sinemada genis kitlelerle bulusturmustur. Akad, Kizi/irmak Kara-
koyurdaki ¢oban Ali roliiniin aslinda Giiney i¢in zor bir rol oldugunu séyler.
Clinkii film boyunca neredeyse “higbir sey yapmiyor”’du Coban Ali, kaval tfleyip,
koyun otlatmaktaydi. Akad, Giiney’in “kendi efsanesine ters diisen” bu “simgesel
edilgin kars1 koyus™un, “eylemden yoksun, boylesine nankdr bir oyunun altindan
basaryla kalktigin1 belirtir. “Bu gelisimi” der, “ona ¢ok yakin bir gelecekte kendi
filmlerinin yonetmenligini yaparken bu tiir kisilikler ve oyunlar yaratmas i¢in ce-
saret verecek” (Akad, 2004, ss. 462-464). Nitekim, bir yil sonra, 1968’de Seyit Han
ile yonetmenlige adim atar. 1970 yilinda da Umut filmiyle popiiler kaliplarin di-
sinda gercekgi ve elestirel filmlere yonelir.

Yilmaz Giiney, Umut’la baslayip Duvar’la biten bu donemini “devrimci sanat”
icinde tanimlar. Devrimci sanati ise, “halkin yasamini, halki ezen sinif baskilarini,
bu baskilara kars1 halkin miicadelesini, yeni bir topluma duydugu 6zlemleri” dile
getiren bir sanat olarak betimler. Giiney’e gore devrimci sanat “devrimci miicadele
ruhunu” gelistirmelidir; sadece toplumun nesnel tasviri, “sadece elestirel gergeklik
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yeterli degildir™. Devrimci sanat, “toplumun gelisen gii¢lerinin sanatidir, bu giig-
lerin gelismesini ve miicadelesini sergilerken, ayn1 zamanda yol gosterici ol-
mal1”dir (Gliney, 1978, ss. 18-19).

Berman’in tarif ettigi sekliyle, insanlara kendilerini degistiren diinyay: degistirme
glicii veren, onlar1 modernlesmenin yalniz nesnesi olmaktan kurtarip ayn za-
manda 6znesi haline getirmeyi amaglayan modernist bir tavirdir bu. Nitekim Perry
Anderson da bu tavrindan 6tiirii Yilmaz Giiney’i yirminci yiizyilin modernistleri
arasinda sayar. Modernite ve Devrim baslikli makalesinde Anderson, Berman’in
modernizm goriisiinii on dokuzuncu yiizyila ait bir kiiltiir ve siyaset tasarimi ola-
rak dogru bulmakla birlikte, bu tasarimin, i¢inde yagsadigimiz giinde Batiyla bir il-
gisi bulunmadigini, modernizmin “devrim beklentisi igindeki” U¢iincii Diinya il-
kelerinde temsil edildigini savunur. Anderson’a gore, giiniimiizde Batili sanat¢inin
icinde bulundugu durumun tipik 6zelligi, “biittin ufuklarin kapali olusudur”; Batili
sanatg1 klasik modernizmi tetikleyen kosullardan yoksundur artik; o “devralinabi-
lecek bir gegmisin ya da tahayyiil edilebilecek bir gelecegin olmadig, siirekli yine-
lenen bir bugiin”de yagamaktadir. Ama bu durum Ugiincii Diinya icin gecerli de-
gildir. Nitekim son donemin bagyapitlari, Gabriel Garcia Marquez’in Yiizyillik Yal-
nizlik1, Salman Rushdie’nin Midnight’s Children1 gibi romanlar, ya da Yilmaz
Giiney’in Yol’u gibi filmler, hep Uciincii Diinya’dan (Kolombiya’dan, Hindis-
tan’dan, Tirkiye’den) ¢ikmistir (Anderson, 2003, ss. 70-71).

Giiney, uluslararasi ¢apta daha ¢ok (Anderson tarafindan anilan) Yo/ve yani sira
Siiriive Duvar gibi filmleriyle taninir. Ama neredeyse oynadigi tiim filmler, onun
“kabaday1”, “romantik”, “silahsor” kimligini ortaya koyan, feodal halk kahraman-
larindan sehirli kabadayiya uzayan tiplemelerin her biri kendisini degistiren diin-
yay1 degistirme giiciinii kendinde bulan insanlardir. Burada belirleyici tema, yaz-
giya itiraz olarak “intikam”dir. Giiney’in tiplemeleri ya intikaminin orta yerinde
asik olur (Sokakta Kan Vardi, Umutsuzlarvb.), ya da agkinin ¢alinmasiyla bir inti-
kamin pesine diiser (Seyit Han, A¢ Kurtlar, Agitvb.). Bu nedenle hep yazgisi tara-
findan kovalanan ve kendine o yazgiy1 vermis olanlarin yazgist durumuna gelen
kisidir. Yazgisina itiraz eden kahramanlariyla Giiney, Joyce’larin, Beckett’lerin ya
da Kieslowski'lerin, Angelopoulos’larin ¢agina ait degildir; heniiz “biitiin ufuklarin
kapali” olmadigi, “tahayyiil edilebilecek bir gelecegin” oldugu bir ¢agin sanatgisi-
dir, Puskin ya da Lermontov’dur o, Wordsworth’tiir.

Onu popiiler bir ikon haline getiren “kahraman” figiirii, boyle bir sinema i¢in vaz-
gecilmezdir. Giiney’in canlandirdig: karakterlerin hepsi, biitiin romantik karakter-
ler gibi, gizemli Kkisilerdir; yalniz, suskun ve yanma yanasilmazdirlar.

" Giiney, burada (Balzac'in, Tolstoy’un, Dickens’in ve benzerlerinin temsil ettigi) burjuva elestirel gercekgiligi
ile kendi politik goriisiine yakin olan (Solohov’un, Eisenstein’in, Nazim Hikmet’in, SteinbecK’in ve benzerle-
rinin temsil ettigi) toplumcu (sosyalist) gergekgilik arasindaki ayrima isaret ediyor. Elestirel gercekgilikle top-
lumsal (sosyalist) gercekgilik arasinda bilhassa gegis donemlerinde kesin bir siur ¢izilmesi pek miimkiin ol-
mamakla (Lukacs, 1969, s. 131) birlikte, “toplumcu (sosyalist) ger¢ekgilik elestirel gercekgilikten yalniz somut
bir toplumcu perspektife dayanmasiyla degil, ayn1 zamanda bu perspektifi toplumculugu (sosyalizmi) kurma
yolunda ¢alisan giigleri igeriden betimlemesiyle de ayrilir” (Lukacs, 1969, s. 107). Bu baglamda, Ertem Gore¢’in
yonettigi 1961 yapimu Otobiis Yolcularive 1964 yapimi Karanlikta Uyananlar, Metin Erksan’in 1962 yapimi
Yilanlarin Ociive 1963 yapimi Susuz Yaz filmleri, Halit Refig’in 1964 te cektigi Gurbet Kuglariile 1965 yilinda
Duygu Sagiroglu tarafindan yonetilen Bitmeyen Yol gibi filmlerin Yilmaz Giiney sinemasmnin gelisecegi
“gercekei” zemini hazirladiklar: sdylenebilir.
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Gegmislerinde bir sir, yarim kalmus bir is, ya da tamir edilmez bir hata vardir. Ama
bu sirr1, bu yarim kalmus isi, bu hatayr gururla tagirlar. Perdedeki Yilmaz Giiney,
yenilgisinde bile zafer kazanmaya ¢abalayan (iyi 6lmek i¢in elinden geleni yapan)
o serdengecti, Shakespeare tarzi modern tragedyanin héla bir 6l¢tide varligini siir-
diirmeye ¢alisir. Giiney’in canlandirdigi karakterler, Hamlet ya da Macbeth gibi,
deger bilmez ve adil olmayan diinyaya karsi ¢cikma hakk: taninmais, boyle bir ayri-
caliklar1 olan ama gercekligin agir belirleyiciliginden sakinilmadiklari i¢in, ¢ikist
olmayan insanlardir. Yilmaz Giiney’in canlandirdig1 kahraman tipi, yetenek, zeka
ve cesareti karsiliginda her daim kurtulusu garantileyemez. Bu bakimdan Giiney,
Kizil ve Kara'da Julien Sorel'in kellesini gévdesinden koparacak kadar gercegin be-
lirleyiciligine sadik kalmis olan Stendhal’e yakindir. A¢ Kurt/ardaki “saat beste bii-
rosunu kapatip raki icmeye giden bir avukat, bir doktor” olmak varken dagda kan
kusan bir kelle avcisi olmanin biitiin kederini yasan eskiya, Agrt taki hi¢ de 6zeni-
lecek bir tarafi olmayan, bedbaht, sefil ve bicare kagak¢ilarin tasvir edilislerindeki
basari, ayni sadakatin eseridir. Zaten, avantiir filmlerin Cirkin Kral'indan, A¢ Kurt-
lar 1n Ser¢e Mehmet’i, Agit '1n kagakgis1 Cobanoglu’na dek canlandirdigi nere-
deyse tiim karakterler, kaderlerinin dramatik niteliginin farkindadirlar, bu an-
lamda kendi gergekliklerinden koparilmamislardir.

Giiney, izleyiciyi kendi diis tirtinii diinyasinin igine ¢ekip “aldatirken”, onun gercek
yasamla bagini zedelemez. O nedenle, 6nemli olan, Giiney’in romantikge yiicelt-
tigi, efsanelestirip mitlestirdigi kahramanlar degil, o kahramanlar araciligiyla ken-
dini yasadig1 giinden ve diinyanin yitirilisinden sorumlu duymus olmasi, kotii
diinyaya karsi itiraz gelistirmis olmasidir.

Giiney’in itirazc1 protest tavri, sinemasini Ugiincii Diinya iilkelerinde sinemayi
devrimci miicadele i¢in etkin bir anlatim yolu sayan Uciincii Sinema akimiyla da
iliskili gérmeye miisaittir. Nihayet sinemasini “toplumun devrimci giiglerinin sa-
nat1” olarak gelistirmek istemis bir Ugiincii Diinya iilkesi sinemacisidir Giiney.

1960 ve 70’lerde Ugiincii Diinya iilkelerinde yiikselen somiirgecilik kargit1 toplum-
sal miicadeleler sinemay: da etkilemis, basta Hollywood sinemasi olmak tizere, Bi-
rinci Diinya olarak adlandirilan gelismis sanayi tilkeleri sinemasindaki ideolojik
propaganda unsurlarina karg1 Uciincii Diinya iilkesi sinemacilari bir arayisa yonel-
mistir (Esen, 2007, s. 312). Uciincii Sinema, bu arayisin sonucu olarak ortaya ¢ik-
muistir. Kokeni, Arjantinli yonetmen Fernando Solanas’in 1969’da cevirdigi ve kur-
tulus kavgasi veren gerillalar i¢in egitim araci olmasini amagladig filmi La Hora de
los Hornos/Kizgin Firinlar Saati 6rnegine dayanir. Solanast’1 izleyen sinemacilar,
kolektif ¢aligmalar yaparak, filmlerini gizli dagitim orgiitleri araciligiyla iscilere,
ilerici yurtseverlere gostermeye baslamislar, uluslararasi ¢apta seslerini duyurmus-
lard1 (Kutlar, 2004, s. 157). 1960 yilinda Metin Erksan’in ¢ektigi Gecelerin Otesi
adli film Tiirkiye’de Ugiincii Sinema’nin ilk ve erken 6rnegi olarak kabul edilmek-
tedir; bunu Ertem Gore¢’in Karanlikta Uyananlar (1964) filmi ile Duygu Sagi-
roglu'nun Bitmeyen Yol (1965) filmi takip etmektedir (Esen, 2007, ss. 316-319).

Ugiincii Sinema, Italyan Yeni Gergekgiligi'ne benzetilir ama Italyan Yeni Gergek-
¢iligi birey odakli iken Ugiincii sinema sistem elestirisinde bulunur’. Sistemin

" Tirkiye’de Sinematek Dernegi ve Devrimci Sinema tartismalari ile Ulusal Sinema gibi olgular da bu
gergevede degerlendirilmelidir. Sinematek yoneticileri “devrimci zihniyete” sahip olsa da, Batili anlamda bir
sinema anlayisina sahipti (Ugakan, 2010, s. 82-83). Sinematek Derneginin bu egilimi t¢iincii diinya
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aksayan yanlarini sadece gostermekle yetinmez, Giliney’in ideallestirdigi gibi, “ayn1
zamanda o sisteme miidahalede bulunmaya ¢alisir, onu doniisiim araciliiyla kes-
feder” (Solanas ve Gettino, 2008, s. 182). Bu acidan, Uciincii Sinema kavramu,
Uciincii Diinya tilkeleri sinemalarini ifade eder gibi goriinse de esasen politik sine-
manin bir alt dalidir (Odabas, 2013, s. 22). Dolayistyla, Uciincii Diinya iilkelerinde
Birinci ve Ikinci Sinema 6rneklerine rastlanabilecegi gibi, Birinci ve Ikinci Si-
nema’nin hakim oldugu iilkelerde de Ugiincii Sinema érneklerine rastlamak miim-
kiindiir (Odabas, 2007, s. 420).

Ugiincii Sinema, politik bir sinema olarak insan ve toplum sorunlarina ilgi duyar,
ozellikle gelismemis tilkelerdeki yoksul ve ezilen halkin somut kaygilarini isler
(Wayne, 2024, s. 56). Giiney’i sadece Tiirk sinemasinin degil, diinya sinemasinin
onemli bir figtirii haline getiren de budur. 1970°de ¢ektigi Umut filminden 1983’de
ektigi Duvar’a kadar, toplumsal gercekligin agir bastig1 filmlerinde sosyo-politik
sistemin kusurlarini ortalama bir insanin miicadeleleri ve yenilgilerinin 6ykiisti
lizerinden basariyla sunmus olmasidir (Hayir ve Kole, 2017).

Latin Amerika’nin Bolivarci anti-emperyalist miicadele geleneginden dogmustu
Ugiincii Sinema. Dolayisiyla kapitalist somiirgeciligin etkisindeki topraklarda kar-
silik bulmustu. Yilmaz Giiney de Adana’nin yari feodal yar1 kapitalist kosullarinda
dogup biiylimiistii. Bir yandan toprak agaligi, koyliiliik ve kan davas: gibi feodal
unsurlarin sekillendirdigi bir hayatin i¢cindeydi ama bir yandan da Osmanlr’dan
itibaren Tiirkiye kapitalizminin 6ncii iiriinii olan pamuga’ dayali sanayilesmenin
ortaya koydugu sermaye ve emek arasindaki kapitalist sinif geliskilerine tanik ol-
mustu. Ne var ki Ugiincii Sinema bagindan itibaren ulusalci bir ¢izgideydi. Yilmaz
Giiney ise hem politik goriisii hem de bu goriisiin yansidig: filmlerindeki 6zgiin
tavri nedeniyle ulusalci gizgiden, dolayisiyla da Ugiincii Sinemacilardan ayrilmak-
tadir.

Yilmaz Giiney’in filmleri toprak agaligi, koyliiliik ve kan davasi gibi feodal unsur-
larin gekillendirdigi Dogu kiiltiirii ekseninde seyretmisti. 1980°li yillardan itibaren
Tiirk sinemasiin Bati kiiltiirii ekseninde seyrettigi soylenebilir (Kayali, 2018, s.
440). Turk sinemasinin Giiney sonrasi seyrinin geldigi en ileri nokta ise Nuri Bilge
Ceylan sinemasi olarak tespit edilebilir.

Nuri Bilge Ceylan’da Sanat ideali Olarak “Karanlk”

Ceylan sinemasinin insanlara kendilerini degistiren diinyay1 degistirme giicii ve-
ren, onlart modernlesmenin yalniz nesnesi olmaktan kurtarip ayni zamanda 6znesi
haline getirmeyi amaglayan bir sinema oldugunu sdylemek, pek ¢ok kisi i¢in inan-
diric1 olmayacaktir. Ciinkii, tam aksine Ceylan sinemasinin, kendi varliklarini an-
lamlandiramayan, belirsiz duygu ve ruh halleri icerisinde hareket eden, higlik, an-
lamsizlik ve yabancilagma ortasindaki kinik ve sinik karakterleri kahramanlastir-
dig1, insanin yalnizca kotiictil ve bencil yaniyla karanlik gercekligini 6ne ¢ikardig:

tilkelerinin protest kiiltiiriine yakinlik duyan Devrimci Sinema savunucularindan tepki almistir. Ayrica Sine-
matek kendisini Tirkiye'nin sosyal gergeklerinden uzak bir sinema anlayisi yaratmasi yoniinde elestiren
Ulusal Sinema akimu ile de ideolojik temelli bir kutuplagma yasamistir (Baran, 2017).
" Pamuk, Osmanli ve Cumhuriyet Tiirkiye’sinde kapitalist iligkilerin sembolik @iriiniiydii. Pamuk temelinde
gelisen sanayilesme, biitiin toplumsal sonuglariyla birlikte, Adana ve Cukurova bélgesi ile 6zdeslesti. Ayrintili
bilgi i¢in bkz. Aymaz, 2023, ss. 764-768.
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soylenir. Kendilerinin iyi ve ahlakli olduklarina dair inanglari olsa da her biri ko-
tiiciil davraniglar gosteren, “her an birbirlerini yargilamaya hazir, bencil, sadakat
duygusunu yitirmis karakterlerdir bunlar” (Kazim, 2023). Bu karakterleriyle Cey-
lan’in bize “insan kotiidiir” dedigi diistiniilmektedir. Bu sebeple, 6rnegin, Ug May-
mun igin “iyi bir kara film 6rnegi olarak kabul edilebilir” (Elmaci, 2017, s. 278)
denir. Son filmi Kuru Otlar Ustiine igin ise “kapkaranlik bir film” ve bag karakter
ogretmen Samet’in de “Ceylan’in yarattig1 en kotii ve en karanlik karakteri oldugu”
hakkinda neredeyse bir konsensiis olusmustur (Gormiis, 2024). Bu ve benzeri go-
rislere gore, Ceylan sinemasindaki belirleyici tema “toplumun ¢iiriimiislige teslim
olmas1”dir ve tistelik yonetmenin filmleri bu ¢iiriimiisliikten ¢ikis i¢in yeni bir tar-
tismaya da olanak sunmamaktadir (Eroglu, 2024). Cikissizlik, Ceylan’in filmlerin-
deki derin melankoli, yalnizlik ve bosluk hissiyle, toplumsal sorumluluktan kagan
orta sinif aydin yilginligiyla pekistirilmektedir. Bu yonleriyle Ceylan’in filmleri in-
sanlara kendilerini degistiren diinyay: degistirme gii¢ ve azmi vermedigi gibi, o
filmlerin “egemen ideolojinin egemen mitlerini, idealist diisiinceleri yeniden {ire-
terek, bilingli ya da bilingsiz mevcut sistemin yeniden tiretilmesine aracilik ettigi”
(Ozonur, 2016, s. 116), hatta Ahlat Agaci itibariyla Ceylan’in “muhafazakar film-
ler” (Memis, 2019) yapmaya basladig: bile soylenmistir.

Biitiin bu olumsuz yargilar “postmodernist sinema” yakistirmasiyla ideolojik ve
epistemik bir yargiya da baglanmaktadir. Ornegin, Kuru Otlar Uzerine filmi, Er-
den Kiralin Hakkari'de Bir Mevsim filmiyle karsilastirilarak “ortalik postmoder-
nist hikayelere kaldi1” denilmekte (Eczaci, 2024) veya yine ayni film hakkinda
“post-materialist dertler ve degerler hakkinda bir klise, postmodern bir klise” (Bi-
lici, 2024) tespitinde bulunulmaktadir. Oysa ki Ceylan’in sinemasi, postmodernist
degil, modernist bir sinemadir.

Ceylan’in filmlerinde higlik, anlamsizlik ve yabancilasma ortasindaki kinik ve sinik
karakterler konu edilir. Bu ytizden, vicdan, sugluluk, utang, yalnizlik gibi duygular
Ceylan'in sinemasinda tekrarlanan, belirleyici duygulardir (Akbulut, 2005, s. 170).
Fakat bu filmlerde insanin yalnizca kétiiciil ve bencil yanlarinin, karanlk gercekli-
ginin one ¢ikarildigy, bu filmlerin insan ve diinya kotiidiir demekte oldugu soyle-
nemez.

Burada iki seyin dikkate sunulmasi gerekir. Birincisi, Ceylan’in filmlerinin her bi-
rinin bir hikaye anlatmakta oldugudur. Nuri Bilge Ceylan’in “biiyiik bir estet” ola-
rak taninmasini saglayan sey, 6ncelikle onun Koza, Kasaba ve Mayis Stkintist daki
biyiilti gorselligiydi. Fakat Uzakla birlikte Ceylan’in sinemast, gorselligin 6nemini
ve degerini yitirmeksizin, goriintii glizelliginden hikdyenin derinligine yoneldi.
Genis ve sabit planlarin basarili kullanimiyla gelistirdigi sinemasal iislup, zamanla
yerini insan hikdyesine, hem de i¢ i¢e ge¢mis birden fazla insan hikéyesine birakt
(Aytekin, 2015). Ceylan, geldigi noktada artik “insanlik durumu” denen seyin si-
nemasini yapmaktadir. Bir dlciide Ug Maymun ile baglayan bu degisimi her
adimda biraz daha ileri gotiirerek, diyaloglar1 daha yogun yepyeni bir 6ykiileme
stilini gelistirmistir. Yeni Tiirk Sinemasi’'nda yaygin tislup olan, minimalist, az di-
yaloglu, az olayli anlatimi, Bir Zamanlar Anadoluile birlikte bir yana birakmus, Kis
Uykusu ve Ahlat Agaci’nda artarak “ Kuru Otlar Ustiine” filminde doruga ¢ikmig-
tir. Filmlerindeki hikayeler hayat ve insan gergekliginin izahinda biiytik roller iist-
lenebilecek sasirtici ayrintilarla doludur. Fakat Nuri Bilge Ceylan i¢in filmlerindeki
goriiniir konunun, Ornegin bir su¢ oOykisinin (Bir Zamanlar Anadolu'da),
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babadan kalma tasra miilklerini isletmek zorunda kalmis mutsuz aydinin (Kzs Uy-
kusu), kasabaya sikigmis yazar heveslisi bir gencin (AAlat Agaci) ve benzerlerinin,
esasen onemi yoktur. “Konu ¢ok 6nem verdigim bir sey degil” diyor. Ceylan (2003,
s. 9); “Her konuda film yapilabilir. Incir ¢ekirdeginden bile diinyanin en iyi filmi-
nin ¢ekilebilecegi konusundaki inancim héla degismedi”. Ceylan, Kracauer’in
(1997, ss. 245-249) “basit anlat1” kaliplar1 i¢inde degerlendirdigi minimal bir si-
nema dili kullanir; bityiik anlatilara, bitytik dramatik ¢atigmalara ilgi duymaz; ha-
yatin i¢cindeki siradan herhangi bir an onun filme konu olabilir. Trajik durumlarin
acik ettigi insanlik hallerini tespit etmektir onun i¢in 6nemli olan. O yiizden, her
filmi insanin i¢inde gezinmekten, her biri i¢in ayr1 ayr1 diissiinmekten kendini ala-
madig1 karakterlerle 6riilmiistiir. Sinema sdyleminin 6nemli bir 6zelligi olarak top-
lumsal temsilde tagra 6lcegini kullanmasi da bu temelde degerlendirilmelidir. On-
celikle, Ceylan’in filmleri, “masumiyet ¢ag1 ya da toplumsal ¢ocukluk dénemi ola-
rak ideallestirilen, masals1 bir tagraya degil, dogrudan dogruya bugiin yasandig: ha-
liyle tasraya, tasradan ne kaldiysa ya da tasra neye doniistiiyse ona bakmaktadir”
(Suner, 2006, s. 107). Bunun yaninda, Ceylan gergekte tasraya degil, tasra iizerin-
den tiim bir toplumsalli1 bakmaktadir. Bu nedenlerle, Ceylan’in filmlerini “tasra
sinemas1” seklinde sinirlandirmak isabetli bir niteleme olmayacaktir; onun filmlere
bakis1 “bir mikrokozmos olarak tagraya bakis” (Kazim, 2023) denilebilir. Ornegin,
cokea isledigi “tasradaki entelektiiel” veya “merkez-tasra catigmasi” gibi temalar,
Tiirkiye’de pek ¢ok meseleyi anlamak icin ele alinabilecek temalardir. Clinkd bu
kavramlarin hem her birinin ayr1 ayri hem de bir arada, Tiirkiye gercekligine iliskin
zengin bir sosyo-kiiltiirel temsil kapasitesi vardir ve bu da bu iilkenin ge¢misten
gelen modernlesme tarzi ve bugiin sundugu modernlik deneyimlerinden ileri gel-
mektedir. Ceylan da bu sebeple bu temalara yonelmektedir.

Dikkate sunulmasi gereken ikinci sey ise “film duyusu” ile “sosyolojik duyu” ara-
sindaki iligkidir (Balci, 2020, s. 13). Gerek sinema gerek sosyoloji, basindan itibaren
endiistriyel calisma diizeni ve kitle ile ilgilidir ve bunlarla ilgilenmistir (Balci, 2020,
s. 11). Biri endiistriyel toplumunun bilimi, digeri endiistriyel toplumunun eglen-
cesi olmugtur. Bu ayrigmaya ragmen, film duyusu da sosyolojik duyu da “sonsuz
toplumsal iliskilerden birini seger, bu iligkiyi temel bilesenlerine ayirarak énemli
etkenlerine karar verir ve biricik iliskilerden kolektif bir temsiliyet tiretirler” (Balci,
2020, s. 13). Film sanatinin iirettigi gerceklik temsillerine sosyolojinin iirettigi tem-
siller kadar giivenebiliriz, zira sinema Benjamin’in (1995, s. 45-76) belirttigi gibi,
“deneyimlenen mekan” yerine “etkin sekilde arastirilan mekan™1 geciren bir meka-
nizmadir. Bizim Ceylan sinemasinda izledigimiz de bu anlamda “arastirilmig
mekan”lardir, hakkinda belli bir fikre ulasilmis gergekliktir. O pek sorunlu olan
“sanatin gercekligi” meselesinin veya “sanat ve ger¢eklik” iligkisinin ¢oztime ka-
vustugu bir noktadir burasi. Nuri Bilge Ceylan da “Uzak” filmiyle ilgili bir répor-
tajinda Oscar Wilde’in, “doga sanat eserini taklit eder” soziinii anarak bu fikre ka-
tilmaktadir. Ceylan'a (2004, s. 231) gore “sanat, diinyanin yeni bir gortiniisiinii su-

»

nar .

Bu goriis, onun filmlerine yiiksek bir sahicilik duygusu olarak yansir. Hikdyenin
yavastan akmasi, uzun sekanslar, hacimli diyaloglar, zamansal akistaki tempo, go-
riintiiniin telagsizig1 hep bu sahicilik duygusuna hizmet etmektedir. Ceylan, Ug
Maymun igin tuttugu giinltigiine sunlar1 yazar: “Uzun planlarda hemen hayat duy-
gusu ortaya cikiyor sanki. Kesmeler ve kisa planlar sinema, uzun planlar hayat
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demek sanki” (Ceylan, 2008, s. 16). Nitekim, “Hakikatin kendisi, tikelde oyalan-
manin temposuna, sabrina ve 1srarina baglidir” (Adorno, 1998, s. 79). Ceylan’in
“yavag sinema” olarak da tanimlanan (Ozyazici, 2020) bu iislubunda “mekan-za-
man Orgiisi seyirciyi bir yerden yakalayip onu absorbe edecek sekilde kurulmak
yerine, gevsek birakilmis zaman-mekéan ilmekleriyle seyirci i¢in bir davet” iger-
mektedir (Ozyilmaz, 2007, s. 133). Ceylan’in filmlerinde “yagananlarin izleyene do-
gaclama hissini gecirmesi, kisacasi, oldugundan farkli olmamasi” (Geng, 2006, s.
43), seyircinin mekéansal ve zamansal tecriibeyi kendi adina yasamasina imkan ta-
nir. “Seyirci orada, empati duydugu, 6zdeslestigi bir karakter tizerinden ya da an-
latiya duydugu ilgi tizerinden degil, ‘kendisi’ olarak bulunmaktadir. Ceylan’in film-
lerinde 6zellikle kamera hareketsizlikleri, kameranin pozisyonu ile saglanan daha
¢ok bir tanikliktir” (Ozyilmaz, 2007, s. 131). “Cogu kez kameranin ¢erceveledigi
alanlar, karakterler girene kadar ya da ¢iktiktan sonra bir siire bos kalir” (Akbulut
2005, s. 25). Anlati takibinin dtesine gectigimiz bu sahneler “seyircileri bu bosluk-
lar1 kendi ‘duyu hafizalarindan’ gelen ¢agrisimlarla doldurmaya davet ederler ve
iste tam da boylelikle seyirciye bir deneyim yagatma imkanina sahiptirler” (Ozyil-
maz, 2007, s. 133). Ayrica Ceylan, “kameranin disinda, mekan icerisinde de gerce-
veler yaratir. Ozellikle pencere pervazlari ve kapi egiklerinden yararlanir” (Akbu-
lut, 2005, s. 25). Buradan hareketle, “filmin hikayesinin sadece kadraj igerisinde
olugsmadiy, disariya tasan bir gercek hayat algisinin film igerisinde yerlestirildigin-
den bahsedilebilir” (Aytekin, 2015, s. 253). Bu duygu zaman zaman kadraj icinde
de korunur. Kameranin sabit kaldig1, oyuncunun sahnenin igine girip ¢iktig kad-
raj kullaniminda’ “hayatin kadrajin disinda da aktig1 hissi” yaratilmaktadir (Ayte-
kin, 2015, s. 254).

Biitiin bunlarla, Ceylan’in filmlerinde gergek ile film arasindaki ayrim belirsizlesir.
Boylelikle perdede bize gosterdikleriyle Ceylan, film duyusunu sosyolojik duyuyla
biitiinlestirmektedir. Bu bakimdan, Ceylanin kadraj ve sekanslar1 hayat hakkinda
anlamli hi¢bir soruya yer vermeyen “izsiz”, “golgesiz” ve “sonugsuz” goriintiilerden
(Baudrillard, 1998, s. 23) degildir. O kadraj ve sekanslarda taniklik edilen sey, ger-
gekte artik “6liimden bagka imgesi olmayan” hayatin (Adorno, 1998, s. 80) can si-
kici gercekligidir. Gergegi sorgulama, toplumsal elestiri gibi kavramlar esliginde ele
alabilecegimiz filmlerdir bunlar; ¢okiis halindeki toplumsalligin yarattig1 sorunlar,
sikintilar, bu filmlerin dogal konularidir. Gergekligin estetik elestirisi sadece giizel-
likle ilgili degildir, girkinlik de kuvvetli bir elestiridir. Daha 6nce de belirtildigi gibi,
gecerlik hakkindaki aldanimsiz bilgi ancak mevcut olandan, kétiiliikten ve karan-
liktan elde edilebilir; iyice belirlenip taninmis koti, iyinin gostergesidir. Yabanci-
lagmanin egemenligindeki bir diinyada her yerde giizellik bulma hevesi, “6znenin
hem elestirel yetilerini hem de bunlarin ayrilmaz bir yonii olan yorumlayici hayal
glicliniin bir yana birakilacagl” anlamina gelir (Adorno, 1998, s. 79). Bu, iyilik ile
kotiliik arasindaki farkin da kiigiimsenmesidir. Oysa yasamin giizelligi tam da en
¢irkin ve en garpik seyde parlar (Adorno, 1998, s. 80).

Ceylan’in hikaye ve karakter tercihinin, erdem gururuna degil akil gururuna daya-
nan bir tercihten ileri geldigi s6ylenebilir. Hali hazirdaki katiiliik karsisinda erde-
min kirillan gururunu bos avuntularla onarmaya calismak gibi (gerceklikle bas

" Bu teknik What is Cinema kitabinda Andre Bazin (1967, s. 105) tarafindan agiklanir. Bazin, kadraji
“gercekligin sadece bir yoniinii ele alan bir maske” olarak tanimlar. Bunun disina ¢ikan oyuncu bizden
gizlenen bir gercekligin i¢inde hareket etmeye devam etmektedir.
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etmenin hi¢bir donanimina sahip olmayan) bir tercih yerine, gerceklik hakkinda
aldanmak istemeyen aklin gururuna sahip ¢ikmaktadir. Ceylan, insan denen diin-
yay1 degistirecek o maddeyi diiriist bir merakla kesfediyor. Filmlerinde, insanin
kendi gercekligine aklinin ermesine mani olan 6rselenmis varolusunu konu et-
mekte ve “Mutlu olmak demek tirkiintii duymadan kendinin farkina varabilmek-
tir.” diyen Benjamin’i (1999, s. 42) izlercesine insanlara kendi durumlarinin sok
edici farkindaligini vermektedir. Ceylan’in karakterleri karamsardirlar ama bir
yandan da “kendi iglerindeki 15181 aramaya” devam ederler; “Onlar, umutlarini
tiimden tiiketmis kotiimser insanlar degil, aci1 gekseler de umut etmeye devam eden
karamsar insanlar”dir; “Hepimiz gibi” (Gormiis, 2024). Insanlari, bu sekilde kesfe-
dip izleyici karsisina ¢ikarmasindaki maksat, ayni zamanda insanlarin olabilecek
olan hallerini de kesfetme merakindan kaynaklanmaktadir. Kesif yolculugunda
inebildigi kadar insanin derinine iniyor Ceylan ve biz Dante’nin Inferno’sundan,
Goethe’nin Faust'undan, Dostoyevski'nin Karamazov'undan biliyoruz ki bu tiir
kesiflerin derinligi, bizzat insani umutlarin ugrasinin derinligidir.

Ceylanin sinemasi, bu nedenle, nihilizm, kinizm ile degil somut diinyanin somut
sorunlarini ¢6ziime kavusturma iradesiyle iligkilidir. Onun filmleri, kotii ditnyanin
kurtarilis imidine insan gergekliginin ve iligkilerinin somut alanindan 6geler tasi-
maktadir. Yeryiizii denilen “nesnel imkan zemini”ne (Bloch, 2007, ss. 246-247)
héakim olan somut duygu “iyilik” olsaydi, Ceylan’in filmlerinin hakim duygusu da
“lyilik” olurdu. Fakat yerytizii heniiz iyiligin nesnel imkanidir; somut gercege do-
niisebilmesi i¢in kotiliglintin kesif ve ifsa edilmesi gerekmektedir ki Ceylan’in
yaptigi da budur. Iyi olanin ampirik olarak taninamaz ve kesfedilemez oldugu
yerde geregince agiga ¢ikartilmig kotiiliik, artik iyiligin yol gosterici imgesidir. Cey-
lan’in sinemasi, egemen kotiiliigii hilesiz gosteriyor olusuyla iyiligin de bir vaadine
dontismektedir.

Ceylan’in sinemasi insani ve yeryiiziinii kotiilememekte, sadece, sinema sanati ara-
ciligiyla, bir imkanin heba edilmesin miidahale etmeye ¢alismaktadir. Ceylan’in si-
nemasl, ger¢eklikten kagmak yerine tiim can sikiciligi icinde gergeklikle yiizlesme-
nin daha diirist bir tavir olduguna inanmais bir sinemadir. Bu sayede her filmi, iti-
raflar1 haykiran, yaralar1 agiga ¢ikaran bir insan belgeseli niteligindedir. Bu niteli-
giyle de ozgiirlesimci praksise yakin bir eylem olarak, hayatin topyekiin ihlaline
miidahale etmektedir”.

Sonug

Modernizm farkli donemlerinde farkl temsilcileri araciligryla “kétii diinyanin kur-
tarilis1” ile mesgal olmustur. Gergekligin tizerine boyle bir diisiinme ile giden mo-
dernist tahayyiil, diinyanin kétiiliigiiniin gosterilmesinin vazgecilmez araci olarak
da o diinyanin insanlarinin maruz birakildig1 insani sefaletlere odaklanmugtir. Or-
negin, “Bu Paris yasantisy, siirekli bir savas” derken Balzac (1972, s. 100), Paris’in
yoksul mahalleleriyle, kibar mubhitlerinde cereyan eden, “her seye katlananlar”la

* Ceylan sinemasina yéneltilen “apolitik oldugu”, “politik hikayeyi beceremedigi”, hatta daha da ileri giderek,
filmlerinin “egemenlik iligkilerinin ortaya ¢ikardig: ideolojik defo” tasidig1 (Sen, 2023) elestirileri de boylece
gecersizlesmektedir. Propagandist olan her seyden siyrildigi i¢cin Ceylan’in elestirelligi politik acidan miiphem
bir goriintii veriyor olsa da gergekte sanatta politikligin en etkin bigimini sergilemektedir. Kald: ki Ceylan’in
karakterlerini gerceveleyen olaylar, konularin ve diyaloglarin baglamlari, genel politik sorunlarin teshisine im-
kan verir niteliktedir.
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onlara her seyi ¢ektirmek niyetinde olanlar arasinda siiren “sosyal bir savas”1 an-
latmaktaydi. Ya da Yeraltindan Notlarda (Dostoyevski, 1990, s. 48) “Ne ben bir
kimseye benziyordum ne de herhangi biri bana benziyordu. Tek basimayim, ama
onlar hep birlik” diyen roman kahramani, o “sosyal savas” Petersburg’daki kendi
bireysel tecriibesi tizerinden dile getirmekteydi. 1840’larin Londra’sinda gozlenen-
ler de benzer seyler soylemekteydi; bu biiyiik kentte insanlar, “sanki hi¢bir ortak
noktalari, birbirleriyle hicbir ilgileri yokmuscasina birbirleri tistiine yigilmakta”
idiler; bir tarafta kat1 bir bencillik, diger taraftaysa isimsiz bir sefaletin hiikiim siir-
dugii kosullarda “hayvani ilgisizlik ve ¢ikar savasi” icinde her birinin duygusuzca
yalitilmas: “dylesine yiizsiizce” yapiliyordu ki, “Insan uygarligin biitiin bu harika-
larini yaratabilmek i¢in bu Londralilarin insanliklarinin en iyi yonlerinden fe-
dakérlik etmeye zorlandiklarini anliyor’du (Engels, 1974, s. 89).

Modernligin bu erken deneyimlerine paralel bicimde, Yilmaz Giiney ve Nuri Bilge
Ceylan filmleri bize “hayvani ilgisizlik ve 6zel ¢ikarlar” iginde, birbirinden “duygu-
suzca yalitilmis” insanlar hakkinda modernligin ge¢ donemlerinde s6ylenmesi ge-
reken seyin ne oldugunun kanitlarini sunmaktadirlar. Bu filmlerde biz, yirminci ve
yirmi birinci yiizyilda insanlar arasi iligkinin, on dokuzuncu yiizyilldan devralinmis
bir “sosyal savag” oldugunu gormekteyiz.

Giiney ve Ceylan da her biiyiik modernist gibi eserlerini diinyanin katiiligiinii ve
yalanlarini ifsa etmeye adamiglardir. Yagamin yitirilmesi kargisinda sorumluluk
duymugslardir. Bu etik tutum her ikisinde de estetik bir degere doéniismiistiir. Bu
yonleriyle Giiney ve Ceylan, “Sanat, ancak ahlaksal bir ideali ifade etmek i¢in ¢aba
gosterirse gercekeidir. Gergekgilik, dogruluga ulasma ¢abasidir ve dogruluk her za-
man giizeldir” diyen Tarkovski (1986, s. 121) ile ayn1 noktada bulusurlar.

Guntimizde yasadigimiz reel hayat, tiim karmasasi ve sorunlariyla, insanlara ken-
dilerini degistiren diinyay1 degistirme gii¢ ve enerjisi verebilmeyi dayatmaktadir.
Giiney ve Ceylan sinemasi tarafindan duyarlik gosterilmis bir diigiincedir bu. Yil-
maz Giiney ve Nuri Bilge Ceylan sinemasy, filmlerinin semantik yapis1 “insan va-
rolusunun evrensel gergekligi”, “mutluluk vaadi” gibi klasik modernizmin “sanat
ideali”ne iliskin degerler tasimakta oldugundan, klasik modernizmi Tiirk sinema-

sinda giiclii bicimde temsil etmis sinemalardir.
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Oz: Agsk Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filmi, yénetmen Yavuz Turgul'un énemli
filmlerinden biridir. Bir yonetmenin yeni bir film yapma macerasini anlatan bu film, Tiirk
sinemasi agisindan 6z diisiiniimsel bir yapit olarak kabul edilebilir. Alisilmis tarzindan
farkl: bir film yapmak isteyen yonetmen Hasmet Asilkan, kendisini de farklilastirmak ve
ust sinif olarak kabul ettigi kiiltiir cevresi tarafindan onaylanmak istemistir. Bu arzusu do-
layisiyla daha onceki halinden farkli givinmeye ve farkli mekanlara gitmeye baslamistir.
Eski kiiltiirel cevresinin kaynaklarini kullanarak yeni bir film yapma cabasi pek cok ironik
durumun ortaya ¢tkmasina sebep olmustur. Bu makalede Ask Filmlerinin Unutulmaz Yo-
netmeni filminde islenen sembolik iktidar iliskileri, 6zellikle Bourdieu sosyolojisinin alan,
habitus, hysteresis ve doxa gibi kavramlari tizerinden analiz edilmistir. Tiirk sinemasl,
Tiirkiye de kiiltiir ve sanat alanina bagl toplumsal gercekligi yansitan bir alt alandir. Bir
film, yonetmenin bireysel arzusundan ¢ok alanda olusmus ve yapilasmis sosyal ve kiiltiirel
konumlara bagli olarak siirlandirdmigstir. Film, bu gercegi basarili bir sekilde yansitmistir.

Anahtar kelimeler: Sinema sosyolojisi, Tiirk sinemasi, Sembolik iktidar, Habitus,
Hysteresis

Abstract: The Unforgettable Director of Love Films is one of the important films of direc-
tor Yavuz Turgul. This film, which tells the adventure of a director making a new film, can
be considered a self-reflective work in terms of Turkish cinema. Wanting to make a film
that was different from his usual style, director Hasmet Asilkan wanted to differentiate
himself and be approved by the cultural circle he considered as upper class. Because of this
desire, he started to dress difterently than before and go to different places. His effort to
make a new film using the resources of the old cultural environment has given rise to many
Ironic situations. In this article, the symbolic power relations in the film, The Unforgetta-
ble Director of Love Films are analyzed, especially through the concepts of Bourdieu's so-
ciology such as field, habitus, hysteresis and doxa. Turkish cinema is a sub-field that re-
Hects the social reality of culture and art in Tiirkiye. A film is limited by the social and
cultural positions that have been formed and structured in the field rather than by the
individual desire of the director. The film successtully reflected this reality.
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Girig: Sinemanin Sosyolojisini Yapmak

Tarihsel siiregte edebi eserler i¢cinde romanin sosyoloji ile yakin bir iliskisi oldu-
guna dikkat ¢ekilmistir. Her ne kadar modern donem 6ncesine ve farkl kiiltiirlerde
orneklere referansla romanin ¢ok eski bir tiir oldugu iddia edilse de Sanayi Devrimi
ve Fransiz Devrimi’nin olusturdugu biiyiik toplumsal karmasa ve bunalimin Ingil-
tere ve Fransa’da modern romani ortaya ¢gikardigi inkar edilemez. Biitiin bu gelis-
melere bagl olarak Bati toplumlarinda yasanan degisim, bir sosyal bilim olarak
sosyolojinin dogmasina da sebep olmustur. Modern roman ve sosyoloji, modern
toplumun degisimini hem kaynak hem de bir iiriin olarak kullanmigtir. Ne var ki
roman, toplumsal gercekligi esas almasina ve giiglii bir sekilde yansitmasina rag-
men kurgusallik ve 6znellik sinirlarinda kalmaktadir. Sosyoloji ise ayn1 gerceklige
bilimsel metodolojiye uygun bir sekilde yonelerek bilgi iiretmek iddiasindadir. An-
cak genel sosyolojinin bir alt disiplini olarak edebiyat sosyolojisinde en ¢ok arasti-
rilan ve bu alanin gelismesine katk: yapan edebi eserin roman oldugu agiktir. Bu
konuda Fransiz toplumunun biiyiik degisimini giindelik hayatta tipler tizerinden
makro ve mikro sosyolojik yonleriyle gergekligi yansitmaya ¢alisan Balzac énce-
likle akla gelebilir (Pasco, 2016, s. 25). Tiirkiye’de Ahmet Hamdi Tanpinar ve Ke-
mal Tahir'in romanlarinin toplumsal gercekligi yakalama ve yansitma agisindan
sosyoloji alaninda da 6nemli kaynaklar oldugu inkar edilemez. Ancak toplumsal
gergekligi edebi bir kurgu olarak yansitma becerisinin usta romancilar1 sosyolog
yapmayacag1 da baska bir tartisma konusudur.

Roman gibi sinema da kurguya dayanmaktadir. Roman sosyolojisi gibi sinema sos-
yolojisinin de temel tartismalarindan biri sinemanin bu kurguya dayanma yonii-
diir. Burada kurgu ile gergeklik arasinda nasil bir iligski kurulacagi, kurgunun ger-
ceklikle iliskisi ve gergekligi ne kadar temsil ettigi gibi pek cok mesele ortaya ¢ik-
maktadir. Ancak yine de roman, tiyatro ya da sinemanin tarihsel ve toplumsal
triinler olduklar1 ve toplumsal gergeklikle iligkileri bu tiirleri sosyolojik analizin
nesne alanina kolayca ¢ekmektedir. Ayrica kurgu, ister istemez biitiiniiyle olmasa
da belirli yonleriyle gercekligi yansitmakta ve olgusal sifatin1 kazanmaktadir. Sos-
yoloji teorilerinde ozellikle fenomenolojik yaklagimlarda vurgulandig: tizere top-
lumsal gergekligin bizatihi kendisi o gercekligin icinde yasayan ve boylece gergek-
ligi tireten insanlarin zihninde bir kurgudur. Fenomenolojik sosyoloji, toplumsal
gercekligin o gercekligi yasayanlar ve tiretenler tarafindan kurgusal hale getirilme-
sinin zorunlu oldugunu iddia eder. Bir kurgu olarak sinema, sadece rollerin gorii-
nen pratikler seklinde hikaye edilmesinin 6tesinde anlam yaratma giiciine sahiptir
ve izleyiciyi hakikate gahitlik eder bir konuma koymaktadir (Diken ve Laustsen,
2010, s. 31). Bu nedenle de sosyoloji i¢in ¢cok 6nemli bir tiirdiir ve bu agidan Mesut
Bostan’in Nuri Bilge Ceylan’in sosyolojik muhayyileye dayanarak son filmlerinde
sosyolojik deney yaptig: tespiti manidardir (Bostan, 2020). Sinemada gercekligin
kurgulanmasi ve bir film olarak izleyiciye sunulmasi ideolojik, tarihsel, teknik ve
kiiltiirel alanin i¢ dinamiklerine dair pek ¢ok sosyolojik yonii icermektedir. Bu ne-
denle tiiketilen, tartisilan ve kendi kiiltiirel gelenegine dahil olan bir iiriin olarak
ortaya ¢itkan sinemanin ¢ok yonlii sosyolojik bir iiriin oldugu da iddia edilebilir.

Bilimsel bir disiplin olarak sosyoloji, epistemik ve metodolojik agidan goriinenle-
rin ardinda gériinmeyen sosyal yapilara ve iliskilere yonelmektedir. Bu tespit, sos-
yolojinin toplumsal gerceklik olarak ortaya ¢ikan pek ¢ok goriintimiin ardinda fark
edilmeyen ya da kismen fark edilen daha karmagik yapilar, nedensellikler ve
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iligkiler oldugunu kabul etmek anlamina gelmektedir. Boylece sinema sosyolojisi
de sinemanin bir alan olarak nasil isledigine ve bu isleyisin ardindaki ¢ok yonlii
yapilara ve iliskilere odaklanmak durumundadir. Sinema, bir toplumda kendisine
gore bir sinema kiiltiiriiniin olusmasina da sebep olur. Bu nedenle kendine 6zgii-
liikler ve tarzlar tizerinden sinema kiiltiirleri toplumdan topluma degisiklik goste-
rir. Teknik imkanlar ve imkansizliklar, yapimcilarin, yonetmenlerin ve oyuncula-
rin kendi aralarindaki rekabet, piyasa sartlari, devlet ve sinema alani tizerindeki
kontrol araglari, donemlere dair etkiler, izleyicilerin beklentileri ve tepkileri gibi
pek cok bilesen sosyolojik bir konu olarak sinemanin siirekliligini saglar.

Sinema, biitiin bu iiretim siirecleri ile sanat alanina dahildir. Alan, Bourdieu sos-
yolojisinin en 6nemli kavramlarindan biridir ve genel olarak nesnel belirlenimlere
baglh giic iliskilerinin hakim oldugu toplumsal rekabet konumlari olarak tanimla-
nabilir (Bourdieu ve Wacquant, 2014, s. 81, Thomson, 2008, s. 67). Dini, ekono-
mik, kiiltiirel ya da sanatsal alanlar, bireylerin farkli sermayelerine gore farkli taba-
kalarda konumlandiklari, tarz ve eylemlerinin farklilastig1 ve bu sekilde giig iligki-
lerinin hakim oldugu yapilardir. Bourdieu, alanlarin kendi i¢inde yapilagmis/sis-
temlesmis konumlara bagl gii¢ iliskilerine dikkat ¢ekerek alan i¢ci miicadeleleri
oyuna benzetmistir (Bourdieu ve Wacquant, 2014, s. 82; Kaya, 2014, s. 402). Oyu-
nun bir strateji olduguna dikkat ¢ceken Calhoun’a (2014, ss. 77-8) gore, hi¢bir oyun
basit¢e onu tanimlayan kurallar olarak anlasilmaz. “Oyun, sadece kurallara uymay1
degil, bir oyun anlayisina, oyunun nasil oynanmas: gerektigi anlayisina sahip ol-
may1 gerektirir”. Buna gore sanatsal alan ve bir alt sanatsal alan olarak sinemada
kiiltiirel, ekonomik ve sosyal sermayelere bagh eyleyenler agisindan sembolik gii¢
miicadeleleri ve buna bagli olarak da ayrismalar, ittifaklar, konumlanmalar ve me-
safeler olusmaktadir.

Tiirk sinemas, Tiirkiye’de kiiltiirel ve sanatsal alanlarda olusan yapisal konumlan-
malara bagh gii¢ iliskileri iizerinden anlasimaya miisait bir arastirma alanidir.
Tiirk sinemasinin dogusunda ve gelisiminde devletin 6ncili bir rolii bulunmaktadr.
L. Diinya Savas1 yillarinda milli bir sinemanin olugmasi icin Ittihad ve Terakki yo-
netiminin 6nemli ve belirleyici etkileri olmustur (Odabasi, 2017, s. 171). Tiir-
kiye’de sinemanin devlet desteginde ve devlet ideolojisine baglh bir sekilde ortaya
¢ikmasi, Tiirk modernlesmesinin kendine 6zgii yonleri agisindan anlasilabilir bir
durumdur. Cumhuriyet sonras: tek parti iktidarinda rejimin ideolojik seferberli-
ginde (Gokgek, 2022, s. 166) bir arag olarak kabul edilmistir. Biirokratik ve siyasal
kesimlerde ¢ok partili hayat doneminde sinemaya benzer bir bakigin devam ettigi
soylenebilir. Her seye ragmen Tiirk sinemasi tarihine bakildiginda tamamen devlet
kontroliinde ve giidiimiinde bir sinemanin var oldugu sdylenemez. Bu nedenle
Tiirk sinemasi, Tiirkiye’'nin kiiltiirel ve sanatsal alanlarinda devam eden iligkisel
yap1 tizerinde bir baglama oturmaktadir. Boylece Yesilgam, sosyolojik bir fenomen
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Yesilgam, Tiirkiye’de toplumsal gergekligin farkl etki-
lerini ¢esitli bicimlerde yansitan ¢ok yonlii bir gergeklik olarak anlagilabilir. Clinkii
sinemanin ¢esitlenmesi, eski ve yeni arasindaki ve ayrica siyasi konumlanmalara
bagli ideolojik farklilagmalar, bir biitiin olarak Yesilgam’1 tiretmektedir. Yine sek-
toriin popiilist tarafi ve kiiltiir endiistrisi seklinde isleyen bir mekanizmaya bagl
olmasi da Yesilgam fenomenini kendi tarihsel siirekliliginde kurumlagmasini anla-
yabilmek i¢in gereklidir.
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Bu makale, Yavuz Turgul’un senaryosunu yazdig1 ve yonetmenligini yaptigi, Sener
Sen’in basroliinii oynadig1 Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (1990) filmini
sosyolojik agidan analiz etme amacindadir. Bu film, Tiirk Sinemasi’n1 konu alma-
sinin yaninda kurgusunda Sener Sen’in oynadigi yonetmen Hagmet Asilkan karak-
terini tiplestirerek sinema sektoriindeki tahakkiim iligkilerini yansitmaktadir. Ma-
kale icin neden bu film se¢ilmistir sorusuna birbirine bagli ve birbirini tamamlayan
birkag cevap verilebilir. Oncelikle bu film, Kurtulus Kayali'nin (2015, s. 65) da tes-
pit ettigi tizere Yesilcam’in hikayesine yonelmekte ve sathi taraflari da olsa onu
sorgulamaktadir. Bagka bir deyisle bu film, kurgusuyla sinema alaninin kendi ger-
cekligine yonelen ve onu yansitan bir film olmasi dolayisiyla farklidir. Hatta iddia
edilebilir ki kendisi bir sinema sosyolojisi eseridir. Ikinci olarak film, Yesilcam’in
hikayesini sembolik gii¢ iligkileri tizerinden sunan bir kurguya sahiptir. Film, kiil-
tiirel farklilasma ve ayrisma, alan i¢i giic miicadelesi, onaylanma ve diglanma gibi
tutum ve pratikleri gii¢lii bir sekilde yansitmigtir. Bu tutum ve pratikler, Tirkiye’de
sinema sektoriini stirdiirdiigii gibi bu alanin egitim, akademi, siyaset, sanat gibi
diger alanlarla iliskileri dolayisiyla sekillenmektedir. Filmde kendi bireysel hikaye-
sini ve belirlenmis konumunu degistirmek, hatta dontistiirmek isteyen bir yonet-
menin sadece arzu ederek asamayacag: sinifsal ve kiiltiirel sinirlar oldugu vurgu-
lanmistir. Bu vurguya bagl hikaye, sosyolojik siireclere bagli olustugu i¢in makro
ve mikro analizler agisindan 6nemli bir imkan saglamaktadir.

Bir yoniiyle bir film analizi olarak hazirlanan bu makalede, genelde film analizle-
rinde ¢ok¢a kullanilan séylem analizi, igerik analizi, gostergebilimsel analiz teknik-
lerinden bir tanesine odaklanilmamaigtir. Makalede 6zellikle Bourdieucii sosyoloji-
nin bazi temel kavramlarindan faydalanilmistir. Ancak 6zellikle teori giidiimlii bir
anlayisla film sahnelerinden veri elde etme yoluna da gitmemeye dikkat edilmistir.
Yukarida da deginilen alan kavraminin disinda 6zellikle analiz edilen filmin bag
karakteri Hasmet Asilkan’in hikayesini Tiirk sinemasi ve Yesilcam baglaminda tes-
pit etmeye imkéan saglayan habitus, doxa ve hysteresis kavramlar1 da analiz i¢in
kullanilmigtir. Veriler ve bulgular yorumlanirken Bourdieu’niin tespitlerinin dog-
rulanmasi gibi bir amag da belirlenmemistir. Bourdieu’niin alan ve sermaye odakli
analizleri ve bu analizlerden tiretilen kavramlar olduk¢a genis bir sosyolojik pers-
pektif sunmalarina ragmen sosyolojik bir analizde toplumsal ve kiiltiirel gergekli-
gin kendine 6zgiiltikleri dikkate alinmak zorundadir. Bu nedenle yorumlarda Tiir-
kiye’de kiiltiirel iiretim, sanatsal alan ve Yesilcam’in kendine 6zgii yonleri de goz
oniinde bulundurulmugtur. ki alt baslik altindaki inceleme ve degerlendirmelerde
oncelikle Sener Sen’in yonetmen Hasmet Asilkan roliine bagh bireyel degisim id-
dias1 ve elbette maceras: iizerinde durulmustur. Burada birey-yap1 ve birey-alan
iligkisi, bireysel degisim tecriibesi odaginda ¢ok yonlii bir sekilde analiz edilmeye
caligilmistir. Diger alt baglikta yine filme bagl olarak Yesilcam’da alana bagli onay-
lanma ve dislanma pratikleri yorumlanmustir.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni Hasmet Asilkan’in Degisimi

Yavuz Turgul'un hem senaristligini hem de y6netmenligini yaptig1 ilk $ener Sen
filmi Muhsin Beydir (1987). 1990 yapim1 Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni,
Yavuz Turgul-Sener Sen ikilisinin seri olarak da takip edilecek filmlerinden ikinci-
sidir. Bu filmler, Tiirkiye’nin toplumsal degisimini gesitli agilardan farkl: tipler, hi-
kayeler ve temalar tizerinden yansitmay1 bagsarmistir. Turgul’'un yalniz senaristli-
gini ya da hem senaristligini hem de yonetmenligini yaptig1 filmler, ozellikle
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toplumsal degisimin 1980’1 yillardaki goriiniimiinii bireycilik, yabancilasma, ce-
liskiler ve kriz temalari izerinden yansitmayi basarmistir (Yiksel, 2013, ss. 282-3).
Bu filmlerde Tiirk modernlesmesinin ortaya ¢ikardig: kiiltiirel durumlar, genelde
Dogu-Bat1 ve eski-yeni ikilemleri tizerinden kurgulanmaistir. Toplumsal degisimin
sonucu olarak eski ile yeninin arada kalmishg: ve gerilimi Muhsin Bey'de miizik
tizerinden, Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeninde sinema tizerinden aktaril-
muistir. Sener Sen, her iki filmde de eskiye ait ve yalniz olan karakterleri canlandir-
mistir (Scognamillo, 2005, ss. 120-2). S6z konusu arada kalmislik ve gerilim hem
komedi hem de trajediyi birlikte tiretmektedir.

Yavuz Turgul’'un sinema anlayigini temsil eden 6nemli filmlerden biri olan Ask
Filmlerinin Unutulmaz Yénetmenihin de geleneksel sinema ile degisen yeni si-
nema seklinde bir ikilik tizerine insa edildigi sdylenebilir (Esen ve Kayador, 2009,
s. 155). 1980’li yillarda Yesilcam’in ve Tiirk Sinemasi’nin krize girdigi yoniindeki
tartismalar giindemi epey mesgul etmistir. Film, bu tartigmalar1 da barindirir ki
basrol oyuncusu $ener Sen’in Yesilcam’in tam da icinden alayl bir sekilde sosyal-
lesen bir yonetmeni canlandirmasi, giindem olan tartismalara da géndermede bu-
lundurmaktadir. Ayrica Yesilcam’da romantik filmlerin yaygin olmasi ve bu film-
lerin neredeyse Yesilcam sembollestirmesine de kaynaklik etmesi, basrol oyuncu-
sunun agk filmleri yonetmeni olmasina ayrica bir anlam yiiklemektedir. Filmde
ozellikle eski filmlerin vazgecilmez isimleri olan Nubar Terziyan, Sami Hazinses,
Cevat Kurtulus gibi Yesilcam’in bilindik figiirlerinin arada kalmighigina yapilan
gondermeler 6nemli detaylardir. Oyuncularin, yonetmenlerin, teknik elemanlarin
ve yapimcilarin birlikte bulunduklari, ancak eski hareketliligini kaybetmis Yesil-
cam Kahvesi de bu detaylara tamamlayici bir unsur olarak dahil edilebilir.

Film, Hasmet Asilkan roliinde $ener Sen’in kendisini aynada izlerken oval gozliik
taktig1, boyun bag1 bagladigy, yiin bir yelek giydigi ve agzina bir pipo yerlestirdigi
bir sahne ile baglar. Filmin ilerleyen sahnelerinden anlasilacag: tizere karakterin
asil adi Miimin’dir. Ortaokul mezunu bile degildir ve sinemalarda yer gostericilik-
ten makinist yardimciligina, makinistlige ve yonetmenlige uzanan bir biyografiye
sahiptir. Yesilcam’da figiiranlik da yapmistir ve Miimin adiyla sinema sektoriinde
oyuncu ya da yonetmen olunmayacaginin farkindadir. Film boyunca Hagsmet Asil-
kan, kendisini bagkalarinin; onayin1 almaya calistig1 ziimrenin goziiyle gérmeye
calisir. Miimin isminden Hasmet Asilkan’a gecis de bu onaylanma arayisini yan-
sitmaktadir. Oval gozliik, boyun bagi, deve tiiyii yelek ve pipo, kendi bedeninde
tasidig1 ve kullandig1 objelerdir. Ayrica yeni biraktigi anlasilan ve tanidiklar: tara-
findan “hayirl olsun” denilerek karsilanan sakal ve dis sahnelerde fark edilen atk:
ve postaci ¢antasi detaylar1 da bedenden yansiyan sembolizmi tamamlamistir.

Beden tizerindeki degisim ve sembolizm, Hagsmet Asilkan’in goériindiigii yeni me-
kanlarda da islenmistir. Ortakoy’de antikacilar ve ikinci el kitap satanlara, bir resim
sergisine, operaya ve Ozellikle alanin se¢kinleri olarak kabul edilen insanlarin git-
tikleri bir bara gitmektedir. Hagmet Asilkan’in bu mekanlara ve mekanlardaki sii-
regiden dogal iliskilere yabanciligindan kaynaklanan ironik durum, Sener Sen’in
basarili oyunculuguyla izleyiciye aktarilmistir. Resim sergisindeki resimlere anla-
yamadigini belli eder tarzda bakar, opera dinlerken uyuyakalir, barda {inlii senarist,
tiyatro ve sinema yonetmeni ve ¢evirmen Basar Sabuncu’ya sanki kirk yillik ahba-
biymiscasina giilimseyerek el sallayip Opiiciikk atar. Bagar Sabuncu karsilik
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vermedigi gibi “bu da kim” dercesine esine mimik yapar. Burada iizerinde durul-
masi1 gereken hususlardan biri, Basar Sabuncu’nun Istanbullu, Saint-Joseph Lisesi
mezunu, Fransizcaya hakim, tiyatro ve edebiyat ¢evrelerinde genglik yillarindan
itibaren yer edinmis ve sosyalist diinya goriisiine bagl bir entelektiiel olmasidir. 12
Mart 1971 Askeri Muhtiras: sonrasinda yurtdisina gitmek zorunda kalan Basar Sa-
buncu’nun 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi sonrasinda Istanbul Sehir Tiyatrosu’ndaki
yonetmenlik gérevine son verilmistir (Ozbek, 2023, s. 10-13). Bu biyografik detay-
lar, Basar Sabuncu’nun sanat alaninda farkli konumuna ve dolayisiyla daha fazla
kiiltiirel sermayeye sahip olmasina isaret eder. Hasmet Asilkan’in Yesilcam Kah-
vesi'nden ziyade “sosyete”nin ve sol entelektiiellerin kullandiklar1 mekanlarda go-
riinme ¢abasi, bedenindeki sembolik degisimin mekana yansimasi olarak anlasila-
bilir. Ancak o, yabancisi oldugu mekanlarda ortama ait olmadigini belli eden hal-
leriyle kendisinin onaylanmasini beklemektedir. Ne var ki film boyunca Yesilcam
Kahvesi'nde figitiranlar ve teknik elemanlar arasindaki hali, yeni ve alisik olmadig1
mekanlardaki gibi ironik degildir ve siritmamaktadir.

Filmde Hasmet Asilkan’in degisiminden ya da degisme ¢abasindan ortaya ¢ikan bu
durumu Pierre Bourdieu sosyolojisinin temel kavramlarindan biri olan habitus
agtklamaya imkan saglamaktadir. Bourdieu, habitusu tanimlarken digsal gergeklik
olarak toplumsal olan ile i¢sel gergeklik olarak benligin birbirlerini bigimlendirme-
sinden hareket etmistir. Yapisal ve yerlesik egilimlerin benlik pratiklerinde ve be-
dende somutlagsmasini aciklayan habitus, alan ve sermaye ile iligkilidir (Maton,
2008, ss. 51-52). Habitus, bireyin karakteristik eylem seti olarak ortaya ¢ikar (Cal-
houn, 2014, s. 104) ve tiriinii oldugu bir toplumsal diinyayla iliskiye girdiginde onu
dogal bir gergeklikmis gibi kabul eder (Bourdieu ve Wacquant, 2014, s. 118). Tarz-
lar ya da pratiklerin dogal goziikmesi, sermaye ve habitus arasindaki iligkiyi yansi-
tir. Hagmet Asilkan’in sosyetenin takildig1 barda seklen onlara benzemeye ¢aligsa
bile yabanci olarak algilanmasina karsilik Yesilcam Kahvesi'nde bir yabanci gibi
algilanmamasi, habitus ve sermaye iligkisi tizerinden anlagilabilir. Bourdieu’ye
(2015, s. 357) gore habitus, iiriinii oldugu nesnel kosullara daima goriindiigiinden
daha ¢ok uygunlastirilmis temsillere ve pratiklere yol agar. Ask Filmlerinin Unu-
tulmaz Yonetmeni filminde entelektiiel kesimin gittigi barda Bagar Sabuncu’nun
temsil ve pratigini ortama uygun, Hagmet Asilkan’inkileri de uyumsuz kilan farkli
sermayelere ve habituslara sahip olmalaridir. Bourdieu (2018, ss. 171-2), bedenen
kisi olarak anlasilan bireylerin birer giysi gibi tasidiklar1 habituslar araciligiyla top-
lumsal yapida halihazirdaki ve ge¢misteki yerlerini her zaman ve her yerde bera-
berlerinde gotiirdiiklerini iddia etmistir. Habitus, sosyal olanin 6znellikte ve be-
dende gériinmesine baglh oldugu i¢in siradan bir gémlek ve kravat takan Bagar Sa-
buncu ortama uyumlu oldugu halde entelektiiel gibi goziikmeye ¢alisgan Hagmet
Asilkan, yelegi, boyun bagi, oval camh gozliigii, sakali ve piposuyla ortamin digin-
dadir. Ciinkii habitus gercekligi goriintimii, benzemeyi ya da taklidi asan tarihsel
ve simifsal bir gerceklik kaynagindan gelmektedir. Bu iki tipin ayn1 mekanda bu-
lunmalarina ve ayni seyleri titketmelerine ragmen farkli insanlar olarak algilanma-
lar1, sadece kendileri ile ilgili bir durum degilidir.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni Hasmet Asilkan, erotik film furyasinda
farkli isimle bu tiir filmler ¢ekmis ve kendisi ile ilgili degisim kararina kadar sarkici
filmlerinin de yonetmenligin yapmistir. Scognamillo’ya (2005, s. 122) gore, Has-
met Asilkan aslinda “koyu Yesilcamli yonetmen”dir. Yapimcilar da kendisinden
sarkici filmi cekmesini beklemektedir. Ancak o terdristleri kahraman gibi gosteren
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fazlaca siyasal meselelere odaklanan bir film yapmak istemektedir. Filmi yapmaya
ikna ettigi yapimciya sunlar1 séylemistir: “Birakalim artik sarkici-tiirkiici filmle-
rini. Bu film sana biiyiik itibar getirecek. Para da getirecek. Biiyiik hasilat yapan
filmler, yenilikgi, toplumcu filmler. Seyirci her giin degisiyor. Ciinkii insanlar de-
gisiyor. Sen, ben degisiyoruz. Degismeliyiz. Degisim diyalektigin yasast degil mi?”
Bu sozler, yapimcinin bos bakislar: ve “evet” demesiyle karsilanmigstir. Hagmet
Asilkan’in film yapim siireci boyunca etrafindakilere yalan sdylemek durumunda
kalmasi, Miijde Ar'in filmde oynayacagina kendini inandirmasi ve filmin ¢ok tak-
dir gorecegine dair beklentisi, kendi kiiltiirel, sosyal ve ekonomik sermaye sinirli-
liklarina ve dolayisiyla habitusuna ragmen sinirli toplumsal ve kiiltiirel gergekligi-
nin disina ¢ikma c¢abasinin bir sonucudur. Cevresini ve kendisini kandirmast ile
sonuglanan bir gergeklikten kopus ve arada kalmislik hali ortaya ¢ikmigtir.

Degisim ve kriz, Bourdieu sosyolojisinde hysteresis kavrama {izerinden analiz edil-
mektedir. Marx’in yabancilagma ve Durkheim’in anomi kavramlarini ¢agristiran
hysteresis, habitus ile alan arasindaki kopusa bagli olarak yasanan degisimin belir-
siz ve 6ngoriillemez olmasini agiklayan kavramdir (Hardy, 2008, s. 132). Bourdieu,
pratiklerin nesnel olarak uyum sagladiklar1 ortamdan ¢ok uzak olduklarinda her
zaman olumsuz yaptirimlara maruz kalmaya yatkin olduklarina isaret etmistir
(Hardy, 2008, s. 134). Ayrica alandaki konumlara bagli kendi normallerini belirle-
yen kolektif beklentiler olustugu/olusturuldugu i¢in bu beklentileri karsilamamak
ve dolayisiyla normatif yapiya uymamak da anlasilmaz ve tuhaf olmakla sonuglan-
maktadir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni Hasmet Asilkan 6rneginde, bi-
reysel bir egilim ve ¢aba ile farkli alanda var olma iddiasinin ortaya ¢ikardig: bir
kiiltiirel hysteresis durumu s6z konusudur. Filmde bu konuda geliskiler ve ironiler
tizerinden pek ¢ok detay islenmistir. Sadece beden ve mekan sembolleri degil, ayn1
zamanda kurguladig1 degisimi ispat edecegini diistindtigii filmi de bir tirtin olarak
kiiltiir ve sanat alanlarinda kendi konumuna mesafeli farkli konumlardaki yapisal
egilimlere onay sunulmakta ya da arz edilmektedir. Biitiin bu unsurlar, birbirleri
ile iliskili bir sekilde islemektedir.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni’nde Oykiinme, Onaylanma ve Diglanma

Onaylanma ve dolayistyla mesru kabul edilme, toplumsal 6rgiitlenmelerin ve yapi-
larin en 6nemli iiretim siireclerinden biridir. Farkli toplumsalliklarin kendilerine
gore onaylama ve diglama pratikleri bulunmaktadir. Hatta toplumsalliklar arasi
mesafeler ve ayrigmalar da bu pratikler dolayisiyla olusmaktadir. Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmenifilminde yonetmen Hagmet Asilkan’in yeni yaptig1 sol ide-
olojik film, kendisine kiiltiirel olarak mesafeli olan entelektiiel kesim ile arasindaki
mesafeyi kapatma girisimlerinden biridir. Onun i¢in bu film, ayn1 zamanda sanat
alaninda onaylanmanin ve sinif atlamanin da bir imkanidir. En azindan buna inan-
maktadir. Bu nedenle “bu film benim her seyim, hayatimin en 6nemli projesi” de-
migstir. Ne var ki entelektiiel jargonu kullanma arzusuna ragmen bu ¢aba da ironik
bir duruma doniismektedir.

Film i¢in yonetmen yardimcisi olarak sectigi gencin sol ¢evreden olmasi, 12 Eyliil
sonrasinda hapse girip ¢tkmasi ve “sol takimla yakin iligkileri var, bize lazim olabi-
lir” seklinde faydaci bir bakisla istenmesi de onaylanma ve diglanma pratiklerini
hesaba katmasinin bir sonucudur. Yine film ¢ekimleri baslamadan 6nceki basin
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toplantisinda viski gibi farkls ickilerin alinmasi, ancak tamamen eskiden asina ol-
dugu ekiple calismak zorunda kalmasi ve film baslamadan 6nce bir horozun kur-
ban edilmesi gibi detaylar, habitus ile alan arasindaki ¢eliskilerin ve dolayisiyla hys-
teresisin pratige yansiyan goriintimleri olarak yorumlanabilir.

Hagmet Asilkan’in kiiltiirel alanda konum degisikligi talebini yansitan en énemli
sahnelerden biri de ¢ektigi filmin basrol oyuncularindan filmdeki ismi Jeyan olan
Pitircik Akkerman’in evine geldigi sahnedir. En iste Birikim dergisi konulmus va-
ziyette GOriis, Adam, Varlik ve baska sol dergiler sehpanin iistiine birakilmstir.
Klasik Bat1 Miiziginden Vivaldi'nin bir kaseti kasetcalara konulmustur. Bir Bob
Dylan plag1 da sahnede goriiniir. Sembolik ama 6nemli bir detay da Ayhan Isik,
Vahi Oz, {zzet Giinay, Ahmet Tarik Tekge, Zeynep Degirmencioglu, Oztiirk Se-
rengil, Neriman Koksal ve Belgin Doruk’un fotograflarinin duvardan kaldirilmasi
ve goriinmeyecek bir yere konulmasidir. Bu sahnede Hagmet Asilkan “sizi temiz-
lemenin zamani geldi” der. Kendisini kadin oyuncuya Galatasaray mezunu olarak
tanitir ve fakiilteyi sinema i¢in biraktigini soyler. Jeyan, kiitiiphanesine goz gezdi-
rip “ne kadar ¢ok kitabin var” deyince Hagmet Asilkan, “bir o kadar da topladilar”
seklinde karsilik verir. Nazim Hikmet, Maksim Gorki, Orhan Pamuk, Orhan Ke-
mal, Hilmi Yavuz, kitaplarin sirtlarindan secilen isimlerdir. Ancak birka¢ Nazim
Hikmet kitabi kaldirildiginda bir sira arkada kalan, ilk bakista goriilmeyen ve Jeyan
karakterinin gérmesini istemedigi Kerime Nadir romanlar1 goriinir.

Bir alanda olusmus ve dolayisiyla olusturulmus egilimler, genelde sorgulanmadan
dogru ve gerekli kabul edilen bir dizi temel deger ve sdylemden olusur. Bu sorgu-
lanmadan kabul edilen ve egilimleri yonlendiren temel deger ve séylemler, Bour-
dieu sosyolojisinde “doxa” olarak kabul edilir (Webb, Schirato ve Danaher, 2002,
s. xi). Sanatsal alanda da doxaya bagh bir gizli anlagsma s6z konusudur. Oyuna ka-
tilacak olanlarin oyun tarafindan bilinglerinin ve pratiklerinin belirlenmesi illusio
kavrami ile agiklanir (Webb, Schirato ve Danaher, 2002, s. 26). Hasmet Asilkan’in
durumu, onyargilara kaynaklik eden sorgulanmayan doxanin ve bir oyunda oy-
nandiginin farkinda oldugunu géstermektedir. Ne var ki bir alanda oynanan oyun,
imkanlar1 belirleyen sermayelere sahip olmaya ve bu sermayeleri kullanabilecek bir
habitusa baglidir. Dolayisiyla buradaki farkindalik ve onay talebi, Hagmet Asil-
kan’in kendi ¢abasi ya da arzularinin 6tesinde bagka bir yapinin kabuliinii gerek-
tirmektedir. Burada sembolik bir gii¢ miicadelesi devam etmektedir. Ask ya da ara-
besk sarkicilarinin filmlerini yapma sinirindaki bir Hagmet Asilkan’in kendi ser-
maye kaynaklarina bagli konumunda kalmas: farkli kiiltiirel konumlardakilerin de
dolayli olarak bekledikleri bir durumdur. Ancak o, asamayacagi sinirlari zorlamak-
tadir.

Filmin devaminda Hagmet Asilkan, basrol oyuncusu Jeyan roliindeki Pitircik Ak-
kerman’a aslinda ne oldugunu itiraf etmis, Galatasaray mezunu olmadigini, ortao-
kulu bile bitiremedigini ve hapishaneye girmedigini soylemistir. Aidiyet duyama-
dig1 bir toplumsal kesimi kiskanmis ve onlar gibi olmak istemistir. Onlar dedigi,
“ressamlar, heykeltiraslar, edebiyatcilar, diplomat ¢cocuklari, kolej mezunlari, Ga-
latasaray mezunlar1”dir. Kendisine dondiigiinde karsilagtig1 sosyolojik gergeklik
ise “kundura tamircisi Fahri'nin oglu Miimin”dir. Binlerce kitap okuyarak kendi-
sini yetistirdigini iddia etmis ve Ingiltere’ye giderek dil 6grenecegini belirtmistir.
Burada tam da Bourdieucti sosyolojinin 6nemli kavramlarindan biri olan sembolik
siddet akla gelebilir. Kendisini yetistirmesi, farkl: tarihsel ve sosyolojik kaynaklara
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sahip onlar gibi olamayacagini ve arada olusmus yapisal mesafelerin bireysel ¢aba-
larla kolayca kapatilamayacagini gostermektedir. Sanat alaninda yapilasmuis gii¢ hi-
yerarsisinde sinif atlamak isteyen kundura tamircisi Fahri’nin oglu Miimin, takdis
edilmek i¢in onlarin normallerine ve degerlerine uygun bir film yapmak istemistir.
Degisme gabasi, sanatsal alanda olusmus hiyerarsiyi ve takdis mercilerinin otorite-
sini kabul ettigi anlamina gelir (Bourdieu, 2023, s. 87). Halbuki sanat¢inin oyunu
oynama bi¢imini bizzat i¢inde yasadig1 nesnel kosullar sekillendirir ve sanat¢inin
kokeninin nesnel 6zellikleri, onun ¢alismasini dogrudan degil, daha ziyade sanatsal
alan tizerinden etkiler (Calhoun, 2014, s. 111). Dolayisiyla sanat¢inin biyografisi,
sadece 0znel bir yasanmisligin 6tesinde sosyolojik baglamda olduk¢a 6nemli bir
ayirt edici unsurdur.

Bourdieuye (2023, s. 85) gore, mesru kiiltiirden dislanmis olma duygusu, bagim-
liligin ve mensubiyetin en keskin ifadesidir, ¢iinkii dislayani dislamanin imkansiz-
ligina isaret eder. Dislayan konumunda bulunmak, ister istemez bu konumu kay-
betmeme yoniinde bir gerilimi ve iktidar miicadelesini de beraberinde getirecektir.
Ayni zamanda isleyen sartlar, olusmus konumlarin yer degistirmesini degil, yeni-
den tiretilmesini saglayacaktir. Tiirkiye’de kiiltiirel iktidar tartismalarinin béyle bir
yone sahip oldugu ve hiikiimetlerin el degistirmesinin bu alanda bir iktidar degi-
sikligi olmadig: tartisilmaktadir (Cil, 2020, s. 29). Bir yandan da kiiltiirel iktidar
tartismalari, Tiirkiye’de siyasal bir baglama gekilmektedir. Bir alanda var olan sem-
bolik gii¢ iliskilerini biitiiniiyle siyasal baglam tizerinden okumak ya da siyasal bag-
lamdan ayri, yalitilmis kendine 6zgii bir miicadele olarak kabul etmek miimkiin
degildir. Siyasal baglamin isin bir yonii oldugunu kabul etmek gerekir (Cil, 2022,
s.146). Ancak siyasal baglam, kiiltiirel alanin biitiiniinii kapsayacak ya da belirleye-
cek bir baglam degildir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmenifilminde de siyasal
baglamin bir yeri oldugu goriilmektedir. Hagmet Asilkan’in sol ¢evrenin onayini
alma ve o gevreye yakinlasma girisimleri bu agidan manidardir. Solcu olmadig:
halde solcuymus gibi yapmustir. Yeniden kurguladig: kimliginde kitaplar: toplanan
ve fikirleri yliztinden hapse girmis entelektiiel bir ydonetmen olmak 6nemlidir. An-
cak bir yandan da bir Yesilgam gergekligi ve Tiirk sinema tarihi vardir ki sadece

ayrismis bir kesimin 6tesinde farkl iligkileri ve baglamlar: gormeyi gerektirmekte-
dir.

Biiyiik zorluklarla filmi tamamladiktan sonra solcu yonetmen asistani ile 6zellikle
sol sanat cevresine davetiye gotiirmiislerdir. Davet ettikleri bir yazara “devrimci,
ilerici yazarlar bu filmi desteklemeli” demesi, Cumhuriyet Gazetesi'ne 6zellikle ug-
ramalari, sembolik iktidar iligkileri agisindan onaylanma ve takdis edilme arzusu-
nun pratikleridir. Ne var ki filmin galasina ¢ok az kisi gelir, gelenlerin bir kismi1
erkenden ayrilir ve film itibar gormez. Filmin sonunda Jeyan ile aralarinda gecen
diyalog biitiin siireci ve hysteresis krizini ortaya koymaktadir:

-Neredeydi seninkiler? Cok iyi tanirsin. Onlarin goéziine girebilmem icin
daha ne yapmam lazimdi? Aa evet. Hapishaneye girmem lazimdi. Iskence-
den gegmem lazimdi. En azindan gozaltinda olmam lazimdu.

-Gerek yoktu. lyi bir film yapsan yeterdi.
-Ben iyi bir film yaptim.
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-Hayir yapamadin. Keske yapabilseydin. Zaten bu kosullarda nasil iyi bir
film yapabilirdin ki?

-Niye oynadin o zaman?

-Benim senden ne farkim var ki? Caresiz oradan oraya saldirip duruyorum.
Bir umut, bir yerlerden yirtmak. Aslinda hepimiz birbirimize benziyoruz.
Niye agk filmlerinin yonetmeni olarak kalmadin sanki?

-Saclarim beyazlasiyordu. Beyazlagtiktan sonra icimi bir korku aldi. Oliim
korkusu. Diistinebiliyor musun, 100’den fazla film ¢ektim ben ama kimse
ne aradi ne sordu. Tek bir satir yazan olmadi. Adam yerine koymadilar beni.
Yok farz ettiler. Onlar i¢in boyle bir adam yasamadi, yasamiyor. Bir kere
bile 6diil vermediler. Kiraz festivali 6diiliine bile raztydim. Istedim ki ben
oldiikten sonra bile “aa o mu, filanca filmin yonetmeniydi” desinler. Ama
yine gelmediler. Gelenler giildii, dalga gecti.

Hasmet Asilkan’in agk filmleri yonetmeni olmanin 6tesine ge¢me ¢abasi boylece
karsiliksiz kalmistir. Yukarida alintilanan diyalogun gectigi sahne, Hasmet Asil-
kan’in “kiviramayan bagkalarina uzanan el bana neden uzanmiyor” seklindeki is-
yanina Jeyan'in “sen digaridasin” karsiligiyla tamamlanmigtir. Beklentilere yonelik
hasimliklar, alan iginde gizli anlasmalar 6zellikle rekabetin yogun oldugu sanat ala-
ninda yaygindir (Bourdieu, 1999, s. 263). Hasmet Asilkan iyi bir film yapmis olsa
bile taninmis ve benimsenmis bir sanat¢1 olarak kabul edilmesi ve onaylanmasi
baska kiiltiirel alanlardaki yazar, akademisyen, gazeteci, reklamci gibi aktérlerin is
birligini gerektirmektedir. Béylece oyunun disinda olan, ancak oyuna dahil olmaya
ve oyunun daha giiglii ve kaderini belirleyici aktérlerinin onayini almaya galigan
yonetmen, bireysel arzularinin dtesinde toplumsal gercekligin kendisi disindaki
makro ve belirleyici yonii ile karsilagmigtur.

Sonug

Filmlerinde Tiirkiye'nin tarihsel ve toplumsal degisimini farkli konular ve temalar
tizerinden yansitmaya ¢alisan Yavuz Turgul’un Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonet-
meni filmi, bir 6z disiinimsellik 6rnegi olarak Yesilcam gercekligine yonelmistir.
Filmde kendisini ve ¢cevresini degistirerek taklit ettigi list sanat ¢evresine uyum sag-
lamaya ¢alisan alayli bir yonetmenin sinif atlama cabasi islenmistir. Sinif atlama
gibi bir degisim, sosyolojik olarak bireylerin arzularinin 6tesinde, makro ve mikro
gerceklik alanlarina bagl iligkilerin karmasik ¢ok yonliiliigiinde anlagilabilir. Ye-
silcam ya da Tirk sinemasi, Tiirkiye'de sanat alanina dahildir. Bu alanda iligkiler
farkli sermaye kullanimlarina baglidir. Boylece ziimreler arasinda farkli habituslar,
kiiltiirel konumlanmalar, yakinlik ve uzaklik mesafeleri olugsmaktadir. Sembolik
iktidar iligkileri, onaylanmalar, takdis edilmeler, 6diillendirmeler, dislanmalar ve
cezalandirmalar, alanin karmagik iligkileri tizerinden islemektedir. Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmeni, $ener Sen’in usta oyunculugunda bu karmagik iliskileri
sembolik iktidar iligkileri ve sembolik siddet {izerinden kurgulanan bir hikaye ola-
rak yansitmistir. Bu anlamda filmin bagarili bir kurgusu vardir ve sosyolojik analize
de imkan saglamaktadir.

Yesilcam’1 bir film {izerinden analiz etmek elbette miimkiin degildir. Yesilcam’in
analizi, Tiirkiye’de tarihsel ve toplumsal gergekligin alanlar arasindaki iligkilerini
tespit etmeyi ve karmagik bir yapinin varligini kabul etmeyi gerektirir. Film,
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kurgusu ve sinirli siiresi dolayisiyla bu karmagik yapinin biitiin bilesenlerine de-
gilse de bircoguna temas etmistir. Sinema sektoriiniin gériinmeyen iktidar iliskile-
rinin nasil igledigi izleyiciye sunulmustur. Ayrica bu sektordeki boliinmiislige
bagli kiiltiirel mesafeler, birbirine temas etmeyenlerin farkli konumlanmalar: giicli
bir sekilde islenmistir. Bu nedenle goriinen ya da gosterilen bir Yesilcam’in ardinda
goriinmeyen pek ¢ok konumlanma ve bu konumlanmalara bagh iliskilerin oldugu
yansitilmaya ¢aligilmistir. Bu yapisal duruma bagli pratikler, beden ve sembollerde
ortaya ¢tkmaktadir. Filmin kahramaninin giyim-kusaminin ve gidip geldigi me-
kanlarin 6zendigi kesimle uyumlu olmasina dikkat etmesi, ironiye ve bir arada kal-
misliga sebep olmustur. Bu ironi, ask ve arabesk sarkici filmleri ¢ekerek Yesil-
¢am’da konum edinmis ortaokul terk egitime sahip alayli bir yéonetmenin, ge¢mi-
sinden gelen sosyallesme unsurlarinin trettigi gerceklik ve bu gercekligin pesini
birakmamasi dolayisiyla anlasilabilir.

Bu makalede 6zellikle teorik ve ampirik calismalarinda sanatsal alan ve sanatsal
tiretim {izerine ciddi bir sekilde egilen Pierre Bourdieu’'niin kavramlarina bagvu-
rulmugtur. Alan, habitus, hysteresis ve doxa kavramlari, Hagmet Asilkan’in hika-
yesinin sadece bireysel degisim ve onaylanma arzularinin 6tesinde alan gergekligi-
nin ¢ok yonliliigiinii anlamada ve agiklamada yardimci unsurlar olarak kullanil-
mustir. Hizli toplumsal degisim, bireylerde rol ve kimlik karmasalarina sebep olur-
ken sadece psikolojik etkiler birakmamakta, ayni zamanda toplumsal konumlari ve
iliskileri de etkilemektedir. Hasmet Asilkan’in hikayesi, Yesilcam i¢inde kurgulan-
mis olsa da egitimde, akademide, medyada, ¢caliyma hayatinda ve pek ¢ok alanda
kendisi olmaktan bagka birisi olmaya dykiinmenin benzer ironik durumlar ortaya
¢ikardig: takip edilebilir. Bu tespit, Yesilcam’in Ttirkiye gercekliginden yalitilmus,
kendisine gére olugsmus bir sanatsal alan olmadigini, diger alanlarla iliskili ve genel
olarak toplumsal gergeklikle giiclii baglar1 oldugunu gostermektedir. Yesilcam’da
farkli temsiller, farkli sermaye ve habitus iliskilerinden kaynaklanmaktadir. Ttir-
kiye’de kiiltiirel iktidar ve kiiltiirel hegemonya tartismalarinin énemli bir ayagini
da sinema alan1 olusturmaktadir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni, Yesil-
¢am odaginda daha genis toplumsal ve tarihsel kaynaklar tizerinden kiiltiirel ikti-
dar meselesini tartigmaya da imkéan saglamaktadir.
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Abstract: New Turkish Cinema embraces minimalist audio-visual elements, with long
takes, contemplative narratives, and a mediated film experience that invites slow engage-
ment and introspection. Through a focused comparison of Nuri Bilge Ceylan and Zeki
Demirkubuz, two of the most influential and internationally recognized figures in this
movement, this article examines how their distinct directorial styles articulate the aesthet-
ics of slowness. Both emerged in the 1990s as central figures in the post-Yesilcam cine-
matic landscape, yet their approaches differ markedly. Ceylan’s films employ rural land-
scapes, subdued rhythms, and interior stillness, while Demirkubuz crafts existential nar-
ratives in confined urban settings through stark realism and elliptical storytelling. Despite
their stylistic differences, both directors adopt techniques associated with global slow cin-
ema. This article argues that slowness in New Turkish Cinema functions not merely as a
matter of pacing, but as a cinematic strategy for expressing cultural unease, offering a lens
to reflect on memory and identity.
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Oz: Yeni Tiirk Sinemasi, uzun planlar, diisiinsel anlatilar ve izleyiciyi yavas bir etkilesim
ile igsel sorgulamaya davet eden minimalist gorsel-isitsel ogeleri benimser. Bu makale, bu
sinema anlayisinin éne ¢ikan ve uluslararasi alanda taninan iki yonetmeni olan Nuri Bilge
Ceylan ve Zeki Demirkubuz un filmleri tizerinden Yeni Tiirk Sinemasi’nda yavaslik este-
tigini karsilastirmal olarak incelemeyi amaglamaktadir. Her iki yonetmen de 1990l yil-
larda Yesilcam-sonras: donemde éne ¢ikmis olsa da sanatsal yaklasimlari farklilik gosterir.
Ceylan’in filmleri kirsal manzaralar, uzun planlar ve sakin anlatilarla icsel sorgulamaya
yonelirken; Demirkubuz, kent mekinlarinda gegen, sinifsal catismalar ve varolussal geri-
limlerle ériilmiis anlatilari gorsel duraganlikla isler. Bu farklara ragmen her iki yonetmen
de anlatisal minimalizm ve uzatilmis zaman gibi yavas sinemanin bigimsel stratejilerine
basvurur. Makale, yavasligin yalnizca tempo degil; bellek, kimlik ve kiiltiirel sorgulama
icin kullanilan estetik bir anlatim bicimi oldugunu tartismaktadir.
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Introduction

While slow and contemplative aesthetics are prominently associated with New
Turkish Cinema, these stylistic tendencies can be traced to earlier moments in
Turkish film history, particularly the experimental efforts of the 1960s art cinema
movement. However, the emergence of New Turkish Cinema in the 1990s marked
a significant reorientation: from the commercially driven conventions of Yesilcam
to a new cinematic language rooted in minimalism, introspection, and formal rigor.

Yet, defining Turkish cinema solely through the binary of Yesilcam and New Turk-
ish Cinema risks overlooking the stylistic ruptures already evident in the 1960s.
Directors such as Metin Erksan, Alp Zeki Heper, and Atilla Tokath challenged the
melodramatic formulas of mainstream cinema with formally ambitious and so-
cially critical works (Karadogan, 2018, p. 152). While these films were marginal
within Yesilcam’s industrial apparatus, they laid a dormant groundwork for future
aesthetic experimentation. Therefore, the 1990s introduced a qualitatively differ-
ent cinematic landscape. Turkish cinema underwent structural transformation,
marked by auteur-driven, independently produced films characterized by elliptical
storytelling, visual stillness, and long takes. This reconfiguration was supported by
new production and distribution mechanisms, including international co-produc-
tions and Eurimages funding (Behlil, 2012, p. 46; Yilmazok, 2012). In this period,
New Turkish Cinema established itself as a globally recognized phenomenon, one
that transcended the limitations of earlier national frameworks and engaged with
global art cinema discourses.

Thematically, this era has been explored through lenses such as nostalgia, cultural
identity, and rural-urban tension. Suner (2015) argues the symbolic significance of
provincial settings, while Colin (2008) and Arslan (2011) situate these films within
broader discourses of national identity and industrial transformation. Yildirim
(2016, p. 27) emphasizes that the term “Yesilgam” is not used pejoratively, but ra-
ther denotes a system of genre-based, mass-produced filmmaking. This clarifica-
tion is crucial, as it distinguishes the industrial scale of Yesilcam from both the
socially realist and modernist experiments of the 1960s, and the more fragmented,
internationalized cinema that emerged in the 1990s.

Although formal devices such as long takes, narrative opacity, and affective still-
ness appeared in select 1960s films, these elements had not yet coalesced into a
clearly theorized aesthetic paradigm. Since the early 2000s, however, the notion of
“slow cinema” has gained traction in global film theory, encompassing features
such as extended temporality, sparse narrative development, ambient sound, and
a focus on duration over event (Flanagan, 2008; Jaffe, 2014; de Luca, 2016). This
framework aligns temporally with the rise of New Turkish Cinema and provides a
productive lens through which to analyze its formal strategies.

Despite rich discussions on national themes and industrial shifts, the temporal di-
mension of New Turkish Cinema, its manipulation of time, narrative pacing, and
particularly emotional duration, has received comparatively less critical attention.
This study addresses that gap by analysing how slow cinema aesthetics operate
within the works of two foundational directors: Nuri Bilge Ceylan and Zeki
Demirkubuz.
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Both filmmakers emerged in the mid-1990s and have since become central figures
in international discourse on Turkish cinema. Ceylan’s films are shaped by medi-
tative long takes, hyperrealist landscapes, and subdued emotional registers, often
set in rural or liminal spaces. Demirkubuz, by contrast, constructs claustrophobic
urban narratives marked by moral ambiguity, existential tension, and visual stag-
nation. Though their aesthetic sensibilities diverge, both directors engage with the
core tenets of slow cinema. Accordingly, this article asks: In what ways do Ceylan
and Demirkubuz, two stylistically distinct yet thematically resonant auteurs, ap-
propriate, localize, and transform the formal vocabulary of slow cinema? Rather
than tracing a linear genealogy between 1960s Turkish art cinema and New Turkish
Cinema, this study foregrounds slowness as a globally theorized aesthetic category.

Continuities of Contemplation: Aesthetic Lineages in Turkish Cinema

Turkish cinema is often narrated as a sequence of ruptures—between popular and
art cinema, between Yesilcam’s melodramatic conventions and the introspective
minimalism of New Turkish Cinema. Yet beneath this narrative of divergence lies
a more intricate aesthetic lineage blended with recurring patterns of formal exper-
imentation and contemplative vision. In particular, the 1960s witnessed the emer-
gence of a modernist impulse within Turkish cinema, expressed by a group of au-
teurs who sought to challenge the ideological certainties and narrative formulas of
the Yesilgam mainstream (Karadogan, 2018).

Yesilcam narratives were structured around clear moral binaries and heightened
emotional arcs, typically employing melodramatic performances, accelerated edit-
ing rhythms, and sentimental musical scores. As Nezih Erdogan (1998, p. 261)
notes, the 1960s and 1970s marked the industrial peak of Yesilgam, with over 200
films produced annually, largely composed of what he terms “Konfeksiyon”
(ready-made) films, mass-produced stories designed to meet market demands’.
The industry’s constraints, tight shooting schedules, limited budgets, and a profit-
driven model, often led to adaptation-based productions. Giirata (2006, p. 242)
emphasizes that many of these adaptations were uncredited, blurring the bounda-
ries between creative homage and unauthorized reproduction. Melodrama, with
its emotional immediacy and accessible narrative structures, was Yesilcam’s dom-
inant genre. Kesirli-Unur (2015, p. 538) observes that salon comedies and melo-
dramas shaped the industry’s emotional economy, while Kaya-Mutlu (2010, p.
417) highlights the genre’s fixation on heterosexual love crossing class divides, re-
inforcing the era’s ideal of reconciliation through romantic resolution. Yesilcam
cinema functioned as a domestic popular cinema, heavily influenced by Holly-
wood’s conventions and star system, operating within a vertically integrated capi-
talist model of production, distribution, and exhibition (Erdogan, 2006, p. 232).
Yet, within this industrially constrained environment, an alternative cinematic vi-
sion began to emerge. From the early 1960s, a group of filmmakers, Metin Erksan,
Halit Refig, Ertem Goreg, Duygu Sagiroglu, Alp Zeki Heper, and Atilla Tokath—
started to articulate a form of cinema that resisted Yesilcam’s dominant codes.

! For further discussions on how 2000s parody Turkish films engage with 1960s Yesilcam genres and Holly-
wood cinema, see Akser’s Green Pine resurrected: Film genre, parody and intertextuality in Turkish cinema
(2010).
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These filmmakers prioritized formal experimentation, subjective expression, and
socio-political introspection. As Ali Karadogan (2018) argues that their works en-
gage with the shifting socio-political landscape through the construction of distinct
personal iconographies. Films such as 7ime fo Love (Sevmek Zamani, Erksan,
1966) Love Stories of a Faded Night (Soluk Gecenin Ask Hikayeleri, Heper, 1966),
For a Beautiful Day (Giizel Bir Giin I¢in, Dormen, 1965) departed from the social
realist mode of early 1960s cinema by adopting aesthetic strategies rooted in mod-
ernist ambiguity, alienation, and narrative opacity (Karadogan, 2018, pp. 82, 147-
150). Karadogan further argues that this modernist inclination, favoring introspec-
tion over ideological clarity, was sidelined by the commercial infrastructure of
Yesilcam, which privileged politically “engaged” but narratively conventional
films. The overt subjectivity and formal autonomy of these directors ran counter
to the collectivist ethos of social realism and were thus often marginalized (pp.
150-152). However, these films represented Turkey’s first sustained effort to es-
tablish a cinematic language centered on aesthetic self-reflexivity and temporal
contemplation. Asli Daldal (2005, p. 60) similarly identifies films such as Beyond
the Nights (Gecelerin Otesi, Erksan, 1960), Revenge of the Snakes (Yilanlarin Ocii,
1962, dir. Metin Erksan), Dry Summer (Susuz Yaz, Erksan, 1963), The Criminals
Among Us (Suglular Aramizda, Erksan, 1964), The Bus Passengers (Otobiis Yol-
culari, Goreg, 1961), Those Who Wake Up in the Dark (Karanlikta Uyananlar,
Goreg, 1965) as seminal works that blended political critique with modernist aes-
thetics. This movement established a formal vocabulary—marked by long takes,
visual stillness, and elliptical structures—that would find renewed resonance dec-
ades later. New Turkish Cinema finds its closest aesthetic ancestors in the modern-
ist art cinema of the 1960s—a marginal yet foundational current within the
Yesilcam period itself. This genealogy affirms that the shift from melodrama to
modernism in Turkish cinema is not a binary opposition but a dynamic contin-
uum—one in which New Turkish Cinema inherits, transforms, and rearticulates
the unfinished aesthetic project of its predecessors. As Suner (2015) suggests, New
Turkish Cinema also mirrors broader cultural anxieties, where collective ideals
have given way to existential uncertainty and individual disillusionment. The for-
mal and thematic resonance between these two moments in Turkish cinematic his-
tory reflects not rupture but recurrent patterns of introspection, aesthetic re-
sistance, and temporal reconfiguration.

Slow Cinema: Temporal Flow and Aesthetic Strategies

Slow cinema, unlike cinema movements such as the French New Wave, is not a
defined wave or school of filmmaking. Instead, it is a term used to describe a sty-
listic approach of certain directors (Orban, 2021, p. 16) that accentuates prolonged
takes, minimalistic narrative structures, and a deliberate pacing that invites reflec-
tion and sensory and political engagement. Tiago de Luca and Nuno Barrodos
Jorge (2016, p. 1) address slowness in cinema history: “Though slowness may be
identified as a constitutive temporal feature of previous films, schools and tradi-
tions, the notion gained unprecedented critical valence in the last decade”. Lim
(2014, p. 13) expands the discussion, arguing that while films from any era can
exhibit slowness, “cinema of slowness” is primarily a contemporary phenomenon
that emerged around the turn of the 21st century.
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Michel Ciment is often credited with introducing the term “cinema of slowness”
(Flangan, 2008; Lim, 2014; Martin, 2018; de Luca and Jorge, 2016; Caglayan; 2018)
in his at the 46th San Francisco International Film Festival, where Ciment (2003)
discussed how certain directors use slow and contemplative cinema to counter
through slow and contemplative key features, seek to reclaim the sensuous experi-
ence in the midst of the fast-flowing stream of sound and images. Rosenbaum’s 7s
Ozu Slow?(1998) lecture, delivered at the symposium Yasujiro Ozu in the World,
engages with the concept of “slowness” through an analysis of the formal qualities
of Ozu’s films, although it does not directly situate them within the broader dis-
course of slow cinema. In “Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cin-
ema”, Flanagan (2008) offers one of the first comprehensive inquiry into slow cin-
ema (Caglayan, 2018, p. 5). Flanagan’s (2008) concern is to uncover what he calls
the “binary extremes of ‘fast’ and ‘slow,” the dichotomy between mainstream and
art cinema and how contemporary filmmakers engage with the aesthetic of slow-
ness, specifically in relation to the dominant speed pace-driven conventions of
mainstream cinema. Flanagan (2008) argues that filmmakers embracing slowness
as a component element offer a deeper, more reflective way to engage with the nar-
rative rather than solely to drive the plot, and in this sense, temporality in film
becomes an essential part of the experience.

The conceptualization of slow cinema becoming highly prominent in the literature
aligns with the 2010s. Caglayan (2018, p. 1) and Tiago de Luca and Nuno Barradas
Jorge (2016, p. 2) similarly pinpoint the significance discussions in 2010s on slow
cinema in Sight & Sound magazine. Notably, the journal featured critical discus-
sions on slow cinema during this period. These articles from the 2010 issue of Sight
& Sound can be regarded the emergence of a more systematic inquiry into slow
cinema. One of the most comprehensive studies in film studies is Matthew Flana-
gan’s Slow Cinema: Temporality and Style in Contemporary Art and Experimental
Film (2011) dissertation.

It seems more meaningful to uncover what “slow” encompasses a far broader spec-
trum that cannot be reduced merely to matters of tempo in a film while the term
has long been used in film studies to describe films with slow or fast pacing. Slow-
ness mostly is a subjective experience and consequently the regarding of films
based solely on pacing might be inconsistent (Xiong, 2024, p. 977). Koutsourakis
(2019) argues slow cinema is a historically and politically bounded category and he
suggests instead of problematizing this anachronistic revival, scholars have largely
overlooked the social and historical determinants that drive slow cinema’s recu-
peration of past cinematic practices. Therefore, solely associating the term with
pace is unavailing to comprehend its phenological and ontological potency.

As Koutsourakis (2019, p. 388) points many of the silent films and talkies also in-
tersects with contemporary slow films in terms of certain elements, however slow
films diverge from early days of medium. Such a framing raises questions about
the fundamental qualities of slow cinema and whether it can be considered a wave,
movement, or a school of filmmaking. Due to film being an audio-visual medium
that combines elements from various art forms, one of which is movement, cinema
itself is inherently tied to movement. Action in film is related to pacing, making
concepts like slowness and fast-pacedness fluid and resistant to strict historical
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classification. As a result, it is not convincing to claim that slow cinema emerged
exclusively within a particular period, as variations in pacing have existed through-
out cinema history. Instead, it is better to be conceptualized as a political or phe-
nomenological experience.

Slow cinema also resists to fit neatly into a movement or wave, nor can it be classi-
fied as a genre, as it does not rely on a set of predictable narrative structures or
thematic concerns that are typical of a genre. Slow cinema might best be under-
stood as a distinctive mode of film making which generally depends on time, nar-
ration, aesthetic and/or political preoccupation (Dwyer and Perkins 2018, p.103).
Some of the formal and structural devices of slow cinema are long-takes, undra-
matic or non-narration (Flanagan, 2012). According to Jafte (2014, p. 3), slow films
can be categorized based on their visual styles, narrative structures, thematic con-
texts, and character portrayals. These films often feature unusually static camera
positioning, limited physical movement in front of the camera, and sparse editing
to prevent spatiotemporal jumps. Additionally, single-shot scenes tend to domi-
nate over close-ups, and there is a deliberate avoidance of detailed sets, expressive
colour use, and exaggerated characters. These characteristics collectively contrib-
ute to the distinct pacing and aesthetic of slow cinema.

Slow cinema and “contemplative cinema” are often used interchangeably to de-
scribe a body of films characterized by deliberate pacing, extended shots, minimal
narrative progression, and a focus on atmosphere rather than action. However, as
Harry Tuttle discusses in “Slower or Contemplative” (2010) on the Unspoken Cin-
ema blog, these terms have distinct connotations and theoretical implications that
warrant careful consideration. He points out that the term “slow” can carry nega-
tive connotations, implying that such films are dull or unengaging. The emphasis
on slowness may overshadow the deeper aesthetic and philosophical intentions be-
hind the filmmakers’ choices, reducing these works to mere exercises in patience
rather than purposeful artistic explorations. Tuttle’s argument challenges critics
and scholars to move beyond the “slow cinema” and embrace the contemplative
dimension as a more accurate descriptor of these films’ potential.

In contrast, contemplative cinema, as advocated by Tuttle (2010), emphasizes in-
trospection over pacing. Rather than merely slowing down narrative progression,
contemplative cinema invites audiences to reflect on the subtleties of human expe-
rience, emotion, and existence. This approach emphasizes a meditative quality,
where the stillness and silence serve as conduits for profound contemplation rather
than as markers of slow progression. Films considered as contemplative cinema
often positioned as the opposite of popular cinema, contrasting with its action-
driven pacing and rhythms (Warner, 2021, p.106) transcend the aesthetic preoc-
cupation with slowness by creating an immersive and thoughtful viewing experi-
ence. The stillness, rather than being an end in itself, becomes a medium through
which philosophical questions and human conditions are subtly explored. This dis-
tinction displays how the contemplative aspect adds a layer of intentional engage-
ment with the narrative, rather than merely slowing it down. On the other hand,
critical discourse contends that contemplative cinema, much like slow cinema,
cannot be neatly classified as a wave or a school. Warner (2015) contends that:

Contemplative cinema, it must be acknowledged, is a rather loose category that

potentially creates more problems than it solves. Though its coinage is particular
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to contemporary art cinema, it could apply as fittingly to a wider span of audiovis-
ual practices, including documentaries, avant-garde/ experimental cinema, and
screen-based gallery installations (indeed many filmmakers associated with con-
templative poetics have made forays into the art world.

Given its inherent complexities, slow cinema defies rigid historical categorization,
functioning instead as a flexible aesthetic tendency that intersects with diverse cin-
ematic traditions. In the context of New Turkish Cinema, slowness is not merely a
matter of pace or duration but a deliberate way of engaging with temporality,
memory, and socio-political realities. It provides a perspective to understand how
cultural and historical forces contribute to these films, intertwining cinematic form
with social and existential themes.

New Turkish Cinema: Ceylan and Demirkubuz as Slow Aesthetics Practi-
tioners

New Turkish Cinema, emerging in the late 1990s and early 2000s, is defined by its
auteur-driven, independent filmmaking that carved out a distinctive position
within global art cinema. The prevailing tendency in scholarship is to define this
movement as encompassing the period from the 1990s onward (Colin, 2008;
Caglayan, 2018; Arslan, 2011; Suner, 2015; Ottone, 2017). However, conceptuali-
zations of what constitutes the “new” in Turkish cinema vary across studies. Schol-
ars have approached the period through diverse frameworks such as “New Turkish
Cinema” (Suner, 2015; Colin, 2008), “New Turkish Auteur Cinema” (Ottone,
2017), and thematic clusters like “Boredom in Turkish Cinema” (Caglayan, 2018).
These overlapping yet distinct categories illustrate both the richness and the com-
plexity of the field, while also showing the challenges of defining this cinematic era
within a single conceptual model. Suner (2015, p. 38) contends that New Turkish
Cinema can be positioned between the parameters of “national cinema” and “new
wave,” although she acknowledges the limitations and tensions inherent in both
categories. Colin (2008, p. 180), by contrast, argues that the movement does not
align with the historical “new wave” model exemplified by the French New Wave,
emphasizing its more diffuse and heterogeneous character.

Atam (2011, p. 83) identifies 1994 as a symbolic starting point for this new period,
citing films such as Zeki Demirkubuz’s C Blok (1994) and Yesim Ustaoglu’s /z
(1994) as foundational examples. According to Atam, this transition was marked
by the decline of traditional master-apprentice production relationships and the
rise of independent auteurs who sought to realize formally and thematically un-
conventional projects. Suner (2015, p. 34) similarly notes the early 1990s as a his-
torical turning point, when a new generation of filmmakers began operating out-
side of the Yesilgam system, embracing introspective narratives and aesthetic in-
novation. Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz represent two distinct, yet com-
plementary strands of New Turkish Cinema. Ceylan aligns more closely with
global slow cinema conventions through meditative pacing and visual stillness,
whereas Demirkubuz engages in a more austere, psychologically focused realism.

The selection of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz as focal figures in this
study is grounded in various scholarly perspectives on how they reconfigure main-
stream cinematic conventions in Turkish cinema, inviting audiences to engage
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more deeply with Turkey’s complex psychological and social realities. Both direc-
tors are frequently acknowledged among the foundational figures of New Turkish
Cinema. Atam (2011) includes them in his identification of the movement’s lead-
ing voices, while Dénmez-Colin (2008) emphasizes their role in pioneering inde-
pendent, low-budget filmmaking with international resonance. Daldal (2023) also
identifies Ceylan and Demirkubuz as key auteurs who introduced a modern sensi-
bility into Turkish cinema. Most notably, Suner (2015, p. 45) describes them as the
most internationally recognized directors of New Turkish Cinema, highlighting
their sustained use of minimalist narrative structures and introspective formal
style. Focusing exclusively on these two directors allows for a more in-depth ex-
ploration of slow aesthetics in Turkish cinema. Rather than offering a general over-
view of New Turkish Cinema. Their films offer a cinema of delay, silence, and
moral ambiguity. By employing techniques commonly associated with slow cin-
ema, both directors contribute to a redefinition of Turkish cinematic temporality,
one that resists linear progression and emphasizes the psychological and cultural
weight of the moment.

Table 1. Directors of New Turkish Cinema and Their Significance in terms of Slow
Aesthetics

Director Use of Long | Narrative Representation | Visual Composition
Takes Structure Style & Stillness

Nuri Bilge Very fre- Minimalistand | Hyperrealist at- | Static wide shots;

Ceylan quent; con- | elliptical; sub- tention to de- symmetrical frames;
templative dued drama; in- | tail, especially | atmospheric light; si-
pacing; often | terior psycho- in rural/urban | lence used to convey
landscape- logical focus divides introspection
centered

Zeki Selective but | Psychological Stark realism Tight, static frames;

Demirkubuz | impactful; minimalism; with moral and | visual monotony;
often still, fragmented or | existential ten- | darkness and spatial
quiet, and anti-climactic | sion; focuson | compression rein-
lingering structures ordinary set- force emotional stag-

tings nation
Use of Long Takes

Ceylan’s signature long takes are meditative and spatially expansive. In Distant
(Uzak, Ceylan, 2002), for instance, extended shots emphasize spatial and emo-

tional distance, allowing the atmosphere to overshadow action. A pivotal scene fea-

tures Mahmut and Yusuf silently watching Tarkovsky’s Stalker. The camera lin-

gers, and their estrangement is mirrored by the ambient disquiet of the film they

watch. As Flanagan (2008) terms it, this “aesthetic of delay” resists conventional

narrative drive, suspending time in favor of introspection. Similarly, in Clouds of
May (Mayis Sikintis, Ceylan, 1999), long static shots of rural landscapes elevate the

environment into a character of its own. These scenes do not propel the plot but

create a slow rhythm that mirrors the inertia of the protagonist’s inner life.

In Three Monkeys(Ug Maymun, 2008), Ceylan employs slow pacing and temporal
ambiguity to depict moral paralysis. Characters linger in silence, withholding truth
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in acts of passive complicity. The aesthetic weight of extended temporality here
functions not merely as a stylistic flourish but as a tool for ethical examination. In
Winter Sleep (Kis Uykusu, Ceylan, 2014), Ceylan stretches a domestic conflict be-
tween Aydin and Nihal over an entire sequence. The static camera captures the
unease in real time, transforming their dialogue into a philosophical confrontation.
The deliberate stillness of the frame intensifies the emotional stakes, encouraging
the viewer to dwell in discomfort and psychological tension.

Demirkubuz, by contrast, engages with long takes in a starkly different register. His
static shots are often tighter, set in bleak, enclosed spaces, and saturated with exis-
tential weight. In Fate (Kader, Demirkubuz, 2001), the camera remains locked on
the protagonist in prison, underscoring emotional stagnation. The absence of dra-
matic movement draws attention to the character’s psychological immobility.
These long takes are not meditative but accusatory—staging what Daldal (2005)
calls an “aesthetic of inner collapse.” In 7The Third Page (Ugiincii Sayfa,
Demirkubuz, 1999), Demirkubuz frames Isa in dimly lit interiors, his existential
despair emphasized by the suffocating stillness of the image. The prolonged silence
becomes a space where dread accumulates, implicating the viewer in the charac-
ter’s inaction. This contrast underscores Jaffe’s (2014) definition of slow cinema
through its formal and visual characteristics: unusually static camera positioning,
limited physical movement, and sparse editing to avoid temporal jumps. Both
Ceylan and Demirkubuz rely on these techniques, yet to vastly different affective
ends.

Narrative Structure

Both Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz employ minimalist and elliptical
narrative structures aligned with the aesthetics of slow cinema, but their narrative
strategies diverge significantly in tone, purpose, and emotional register. While both
directors avoid conventional plot escalation and resolution, their use of minimal-
ism generates different kinds of affective and ethical engagement. His narratives
often unfold in fragments, with significant events occurring off-screen or remain-
ing unresolved. In Distant (2002), for instance, the central relationship between
Mahmut and Yusuf progresses not through overt conflict but through a slow accu-
mulation of silences, glances, and minor gestures. A scene where Yusuf silently
watches Mahmut's pornographic tapes—before quickly switching to a nature doc-
umentary upon being discovered—reveals deep interpersonal distance without
verbal confrontation. The absence of a dramatic arc reinforces the emotional stasis
that defines their cohabitation, aligning with what Flanagan (2008) calls the “aes-
thetic of delay”—a temporal suspension where meaning accumulates in pauses ra-
ther than actions.

In Clouds of May (1999), the narrative is even more diffuse, structured around the
making of a film that itself never reaches fruition. The meta-cinematic plot—fol-
lowing a director struggling with creative block—drifts through scenes of rehearsal,
landscape observation, and casual conversations with locals. The film’s loose struc-
ture and meandering tempo reflect the director character’s own ambivalence and
serve as a meditation on artistic inertia. In Winter Sleep (2014), Ceylan's most di-
alogue-driven film, narrative minimalism takes the form of extended, unresolved
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conversations. One such scene features Aydin and his wife Nihal locked in a bitter
but ultimately inconclusive argument about philanthropy, agency, and marital dis-
illusionment. The camera remains static, refusing to offer emotional release.

Representation Style

The representation style in the films of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz
reflects two distinct yet complementary approaches to slow cinema aesthetics—
rooted respectively in poetic hyperrealism and stark, moralistic realism.

Nuri Bilge Ceylan adopts a hyperrealist visual style that elevates ordinary environ-
ments into emotionally charged landscapes. His films are marked by meticulous
attention to natural light, sound, and spatial composition. Rural and liminal set-
tings—snow-laden towns in Distant (2002), pastoral silence in Clouds of May
(1999), or the cave-like interiors in Winter Sleep (2014)—serve not just as back-
grounds but as psychological mirrors for his characters. The slow accumulation of
mood and detail in these spaces facilitates a poetic realism, where emotion is en-
coded in textures, atmospheres, and the interplay between silence and environ-
ment. In this sense, Ceylan’s work blurs the line between interior emotional states
and exterior worlds, embedding the personal within the physical.

His use of natural settings to externalize inner turmoil is especially evident in Dis-
tant (2002), where the cold, gray urban landscape of Istanbul echoes Mahmut's
emotional detachment and Yusuf’s alienation. In Clouds of May (1999), the sleepy
village becomes a site of creative and existential stasis, reflecting the protagonist’s
internal conflict between detachment and connection. This attention to landscape
aligns with contemplative cinema’s emphasis on stillness and spatial immersion,
but Ceylan’s treatment of mise-en-scéne retains a painterly, even lyrical quality—
heightening the emotional impact without overt melodrama.

Zeki Demirkubuz, by contrast, works within a stark, austere realist mode that re-
jects visual embellishment in favor of rawness and restraint. His settings are often
confined, dimly lit interiors, shabby apartments, prison cells, bleak stairwells, that
function as moral and existential traps. Unlike Ceylan’s open landscapes,
Demirkubuz’s environments are oppressive, signalling not reflection but entrap-
ment. These spaces are stripped of ornamentation, intensifying the viewer’s focus
on the emotional and ethical struggles of the characters. The realism is not aes-
theticized but morally charged, grounded in what might be called a Dostoyevskian
universe of guilt, punishment, and spiritual disintegration.

In Innocence (Masumiyet, Demirkubuz, 1997), the mise-en-scéne emphasizes de-
cay and stagnation, echoing the characters' haunted pasts and fatalistic trajectories.
Similarly, The Third Page (1999) and Fate (2001) unfold in dark, confined settings
that seem to absorb rather than reflect light, symbolizing the psychic confinement
of their protagonists. This visual austerity does not aim to beautify suffering but to
present it with uncompromising honesty. His realism becomes a site of ethical con-
frontation, forcing the viewer to sit with pain, indecision, and emotional paralysis.

While Ceylan’s representation style leans toward the poetic and impressionistic,
Demirkubuz’s is unapologetically blunt and ascetic. Yet both directors share a
commitment to representing emotional reality through their environments,
whether expansive or suffocating—and both reject the spectacle of conventional
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cinema in favor of a visual language that foregrounds human vulnerability and ex-
istential weight.

Visual Composition and Stillness

Ceylan’s visual style often places characters in wide static frames that dwarf them
within landscapes or domestic interiors. In Clouds of May (1999), the natural en-
vironment becomes an emotional echo chamber. In Distant (2002 ), snow-covered
Istanbul streets convey psychological isolation, their vastness underscoring the
characters’ alienation. This hyperrealist composition—carefully lit, often muted in
color—emphasizes mood and memory. The mise-en-scéne is not merely decora-
tive but emotionally resonant. Demirkubuz, in contrast, opts for visual austerity.
In Third Page (1999) and Innocence (1997), tight framing in shabby apartments
and dim corridors limits both visual and emotional mobility. Stillness in his work
is claustrophobic and suffocating. Characters appear trapped not only in space but
in their moral frameworks. It can be conceptualized as “ethical stagnation,” in
which visual stillness reflects a deeper immobility of the soul.

Ceylan’s films often evoke introspection and a lyrical melancholy. His slow
rhythms encourage meditative reflection on time, memory, and the self.
Demirkubuz’s works, by contrast, provoke discomfort and existential reckoning.
His austerity forces viewers to confront the darkness of human motivation and
emotional paralysis. In Winter Sleep (2014), for example, the extended conversa-
tion between Aydin and Nihal is not structured around a clear moral resolution.
Instead, it forces the audience to inhabit the silences, hesitations, and emotional
friction between the characters. The camera does not offer relief through cuts or
reversals; it lingers, pressing the viewer into the discomfort of moral uncertainty.
This approach aligns with what de Luca and Jorge (2016) describe as the ethical
potential of slowness—a refusal to resolve complexity too quickly or to manipulate
emotion through narrative conventions. Similarly, Distant (2002) and Clouds of
May Sikintist (1999) evoke a melancholic sensibility that is deeply affective but
never sentimental. The affective force of these films arises not from dramatic esca-
lation but from the accumulation of silences, glances, and subtle gestures that gain
weight through prolonged observation.

Demirkubuz, on the other hand, constructs a cinema of ethical confrontation.
While his stylistic restraint and long takes resonate with slow cinema, his affective
register is darker, more accusatory. The ethical demand in his work often stems
from what is not shown or resolved. In /nnocence (1997), Fate (2001), and 7he
Third Page(1999), viewers are placed in morally charged scenarios with characters
who act out of desperation, trauma, or resignation. These films do not offer cathar-
sis or redemption; instead, they insist on dwelling in the murky spaces of guilt,
shame, and moral paralysis. Demirkubuz’s protagonists are often framed in close,
suffocating spaces, visually echoing their psychological entrapment. Their stillness
is not a meditative pause but a visual expression of stagnation and spiritual erosion.
In this context, the viewer is not invited to empathize uncritically but to wrestle with
discomfort—to confront the voids and failures that define the human condition.
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Conclusion

The cinematic works of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz exemplify how
slow cinema aesthetics can be refracted through divergent yet intersecting autho-
rial visions within New Turkish Cinema. Far from being a homogenous mode,
slowness here emerges as a pliable formal strategy—employed to articulate psycho-
logical depth, ethical ambiguity, and sociocultural unease. While Ceylan gravitates
toward poetic introspection, elliptical silences, and landscapes imbued with exis-
tential melancholy, Demirkubuz deploys narrative fragmentation and visual aus-
terity to evoke moral paralysis and emotional claustrophobia. Their films reveal
that slow cinema is not merely a matter of pacing, but a modality of philosophical
and affective engagement.

As Koutsourakis (2019) and Xiong (2024) remind us, slowness in cinema cannot
be reduced to tempo alone; it must be understood as a historically and politically
situated aesthetic practice, capable of addressing collective memory, identity, and
the crises of subjectivity. Within this broader framework, Ceylan and Demirkubuz
offer distinct responses to the dislocations of the post-Yesilcam era. Their shared
reliance on long takes, narrative minimalism, and visual stillness functions as a
cinematic grammar through which cultural introspection and existential confron-
tation are rendered palpable.

These aesthetic strategies resonate with the social and political climate of the 1990s,
a decade marked by intensified debates on national identity and the legacy of the
past. Slow cinema in this context serves as a criterion for reflecting on memory and
loss, offering a space to process trauma and negotiate fragmented identities.
Through its deliberate pacing and contemplative visual style, it allows audiences to
actively engage with the emotional and philosophical dimensions of each film.
Therefore, approaching New Turkish Cinema through cinema of slowness not
only reveals the diverse contributions of directors but also positions their works
within a broader cultural reckoning with history, identity, and change. Rather than
merely adopting a global cinematic trend, Turkish slow cinema articulates a dis-
tinctive vision rooted in local experience, making it an essential facet of contem-
porary Turkish cultural production.
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Oz: Bu arastirma, Yesilcam doneminde sinema isletmelerinde gerceklestirilen resmi olma-
yan sansiir miidahalelerini ele almaktadir. Calismada, Tiirk sinemasinin gésterim zinciri-
nin kritik halkasini olusturan film makinistlerinin deneyimleri ve gézlemleri merkeze alin-
mustir. Sinema kiiltirt, film sahipligi ve isletmecilik dinamikleri icerisinde stratejik ko-
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etmis, ayni zamanda bu siire¢ icerisinde etkin bir rol oynamislardir. Fenomenolojik yak-
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malari, sahne ¢ikarimlari, ek materyal eklemleri ve karartma teknikleri gibi uygulamalarla
gayri resmi miidahale pratiklerinin sistematik olarak isletildigi tespit edilmistir.
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Abstract: This research examines unofficial censorship interventions in cinema establish-
ments during the Yesilcam period. The study centers on experiences of film projectionists,
who constitute the critical link in Turkish cinema's exhibition chain. Projectionists, hold-
ing strategic positions within cinema culture and operational dynamics, witnessed social
transformations in viewing practices through their technical expertise and authority to
intervene in film content, while playing an active role in this process. In this qualitative
research with phenomenological approach, semi-structured interviews were conducted
with 42 veteran projectionists using snowball sampling. Findings reveal that censorship
practices were implemented on films that passed official boards without rights holders’
knowledge. Projectionists directly performed the majority of these interventions, while
some were applied following cinema management instructions. Unofficial intervention
practices were systematically operated through changing film titles and posters, duration
cuts, scene removals, additional material insertions, and blackout techniques.

Génderim 18 Mart 2025 Received 18 March 2025
Diizeltilmis Gonderim 21 June 2025 Received in revised form 21 June 2025
Kabul 21 Haziran 2025 Accepted 21 June 2025

Yaynci / Publisher: Okur Yazar Dernegi / Literacy Association, Istanbul, Tiirkiye
Website: https://www.okuryazar.org.tr


http://www.insanveinsan.org/
https://www.okuryazar.org.tr/
https://orcid.org/0000-0002-6785-3257
https://orcid.org/0000-0002-4602-9859

INSAN VE INSAN (12/40 YAZ/SUMMER 2025)

Keywords: Censorship, Yesilcam, Film Projectionist, Cinema Operations, Turkish Ci-
nema

Girig

Sanat, toplumun kiiltiiriinden ve tarihsel ge¢gmisinden beslenen, toplumu kiiltiirel
ve ideolojik yonden etkileyebilecek en gii¢lii ifade araglarindan bir tanesidir. Genis
kitlelere hitap edebilme yetisine ve toplumu sekillendirme giiciine sahip olmasin-
dan dolay1 sanat, insanlik tarihi boyunca iktidar ile de yakin bir iliski icerisinde
olmustur. Bu iligki igerisinde iktidar, kendi ideolojilerine veya ¢ikarlarina ters dii-
sen igerikleri, metinleri veya gorselleri engelleyerek, kisitlayarak veya degistirerek
toplumsal algty1 yonlendirmeye caligmustir. Tktidarin sanat ve diisiin diinyasi {ize-
rindeki bu denetimi ve kontrol istegi sansiir uygulamalari ile somutlasmistir. Bu
sebeple sansiir, tarihin en 6nemli ve en eski denetleme mekanizmalarindan biri
olarak da kabul edilmektedir. Sansiir kelimesinin kékeni M.O. 443 civarinda Antik
Roma’da olusturulan sansiir ofisine dayanmaktadir. Bu ofis ve gorevli kisiler (cen-
sor), toplumun ahlakini ve vatandaslarin davraniglarini denetlemek, niifus sayimi
yapmak ve vergi ylikiimliiliklerini diizenlemek ile gérevlendirilmistir. Sansiircii-
ler, vatandaslar1 siniflandirma, gerektiginde haklarini kisitlama gibi yetkilere de sa-
hip olmuslardir (Swartz, 2010, s. 115). Goriildiigi tizere sansiir kelimesinin ¢ikis
noktasinda ¢esitli hak ve 6zgiirliklerin veya diistince ve ifadelerin kisitlanmasi ve
denetlenmesi olgusu bulunmaktadir. Bu olguya tarihsel agidan bakildiginda ise bir
kisitlama ve denetleme pratigi olarak sansiir uygulamalarinin ilk 6rneklerine daha
eski tarihlerde de rastlanmaktadir (Ekici, 2023, s. 2). Ozellikle kiiltiir, toplum, ikti-
dar ve sanat iligkisi goz 6niinde bulunduruldugunda Antik Yunan déneminde ti-
yatro oyunlarinin da sansiir veya denetim uygulamalarina maruz kaldig sdylene-
bilir. Clinkii tiyatro, sinema ve televizyonun icadindan 6nce genis kitlelere hitap
giicii olan bir iletisim aracidir. Benzer sekilde Orta Cag’da baz: tiyatro oyunlarinin
bu sebepten dolay1 yonetim veya din adamlar: tarafindan baski altinda tutularak
gesitli sansiir uygulamalarina tabi tutuldugu da bilinmektedir (Giiner, 2023, s.
269).

19. yiizyilin sonlarina dogru ¢esitli teknik ve teknolojik gelismeler neticesinde do-
gan ve mekandan bagimsiz genis kitlelere hitap edebilme giiciine sahip olan, ayn1
zamanda bu kitleleri gorsel olarak etkileyebildigi icin diger iletisim araglarindan
¢ok daha giiclii bir etki giicii olan sinemanin da baglangicindan bu yana sansiir uy-
gulamalarina maruz kalmamasi imkansiz olarak goriilmektedir. Bu sebeple Golds-
tein’in (1989, s. 175) belirttigi gibi sinema, otorite tarafindan tehlikeli olarak nite-
lendirebilecegi fikirleri toplumun tiim katmanlarina yayabilecek bir arag olarak go-
rilmiis ve bu diistince ile gosterilen filmlere kars: sansiir talepleri sagirtici bir se-
kilde hizla gelismistir. Sim’e (1996, s. 21) gore, sinemanin icadindan hemen sonra
bu yeni iletisim aracinin toplum iizerindeki yonlendirici etkisi fark edilmis ve bu
etki, otoriteye sahip olan kesimi korkutmustur. Bu sebeple sinema, sansiir ile anil-
maya baslanmus; ilk halka a¢ik film gosterim ve ilk film sansiirii uygulamasi Fran-
sa'da gergeklesmistir. Ayrica Fransa’da 1909 yilinda yerel yonetimlere filmleri san-
siirleme yetkisi verilmistir. Ingiltere’de ise 1909 yilinda Sinematograf Yasas1 ¢ika-
rilmistir. Bu yasa ile film gosterimlerinin giivenligi agisindan bazi 6nlemler alin-
mak istenmistir. Boylelikle “Ingiltere, sinemaya yasal diizenleme getiren ilk iilke
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olmustur” (Abisel, 2003, s. 53). 1912 yilinda ise {iyelerinin sektor temsilcisi oldugu
Britanya Film Siniflandirma Kurulu (BBFC) kurulmus ve sistematik olarak bu ku-
rul ile filmler incelenerek siniflandirilmis ve bazi filmlere sansiir uygulanmigtir
(Kuhn, 2016, s. 13). Amerika’da ise ilk film sansiir yonetmeligi 1907’de Chicago
Meclisi tarafindan ¢ikarilmistir. Bu yonetmelik ile bir film; toplumun huzurunu
bozucu, isyana tesvik edici, toplumun ahlaki degerlerine aykiri, sugu tesvik edici,
wrkei igerikler iceriyorsa gosterim izni alamazdi. Ayrica yonetmelik ile polis kuv-
vetlerine film gosterimleri i¢in izin verme yetkisi de verilmistir (Jowett, 1989, ss.
63-64).

Sinema sansiiriiniin yasal cercevesi ilk olarak 1911’de Isve¢’te olusturulmus, bu sa-
yede Avrupa'nin 6ncii merkezi sansiir kurumu kurulmustur. Bunu takiben, Norveg
1913’te kendi sansiir yasasini yiriirliige koyarken, Almanya'da ise film denetimi
1906'da polis gozetimiyle baslamis ve 1920’de kapsamli bir sansiir yasasiyla
resmilestirilmistir. Sim’e (1996, s. 21) gore bu gelismeler, sinemanin toplumsal et-
kisinin artmasiyla birlikte, hiitkiimetlerin film igeriklerini kontrol etme ihtiyacinin
da arttigini gostermektedir. Tiirk sinemasinda ise ilk sansiiriin 1919 yilinda Hiise-
yin Rahmi Giirpinar’in ayni adli eserinden uyarlanarak gekilen Miirebbiye filmine
uygulandigi bilinmektedir. Ancak filme uygulanan sansiiriin isgal kuvvetlerinin is-
tegi dogrultusunda gerceklestirilmesi ve isgal doneminin kendine has konjektiirel
yapist goz oniinde bulunduruldugunda bu sansiir uygulamasi nitelik bakimindan
tartismaya agik hale gelmistir. Bununla beraber, 1920 yilinda TBMM hiikiimetince
sansiirle ilgili karar yetkileri valilere birakilmistir. Valilikte bu yetkisini zabita bi-
rimlerine devretmistir. 1932 yilinda ise bir talimatname ile merkezi bir kontrol bi-
rimi kurulmus; 1933 yilinda ek bir talimatname ile senaryo sansiirii getirilmistir.
(Tarhanli, 2011, ss. 124-126).

Bunun yani sira sansiir uygulamalarinin sadece resmi otoriteler tarafindan uygu-
lanan yasal ve kurumsal pratiklerle sinirli olmadigini vurgulamak gerekmektedir.
Resmi bir dayanagi olmadigy, farkli bolgelere gore farkli uygulama yapilarina sahip
oldugu ve biiyiik oranda bireysel inisiyatif alinarak uygulandig i¢in ¢ok fazla go-
rliniir olmayan, ancak etkileri bakimindan azimsanamayacak olan gayriresmi san-
stir pratikleri de mevcuttur. Bu baglamdan hareketle calisma, Tiirk sinema litera-
tiiriinde ele alinmamais olan, sinema makinistlerinin uyguladig gayriresmi sansiir
pratiklerini sistematik bir sekilde incelemektedir. Bu anlamda ¢aligma ilk olma
ozelligi tasimaktadir. Dolayisiyla arastirma, film makinistlerinin sansiir uygulama-
larina ve gozlemlerine iliskin derinlemesine analizler yoluyla, literatiirdeki bu
onemli boslugu doldurmay: hedeflemektedir.

Makinistlerin uyguladig sansiir pratiklerinin, toplumsal normlar, ekonomik kay-
gilar ve yerel gii¢ iliskileri gibi faktorlerden nasil etkilendigini incelemek, sanstiriin
mikro diizeydeki isleyisini anlamak a¢isindan olduk¢a degerlidir. Makinistlerin
anilar1 ve hatirlar1 izerinden nitel arastirma deseni igerisinde yer alan sozlii tarih
caligmasi gercevesince gerceklestirilecek olan bu ¢aligma ayrica; Yesilcam donemi-
nin giindelik hayat pratiklerini, toplumsal degerlerini ve kiiltiirel normlarini anla-
mamiza da yardimci olmakta, boylece sinema tarihi ile sosyal tarih arasinda giiglii
bir bag kurmaktadir.
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Tiirk Sinemasi ve Sanstir
ilk Yillar

Sinema, Erksan’in (1996, s. 157) isaret ettigi tizere “iginde olustugu; siyasal, top-
lumsal, ekonomik, kiiltiirel, sanatsal, hukuksal, yonetimsel, teknolojik; olgular ve
ortam ile ¢cok yonli iliskiler icindedir”. Sinema sanatinin bu ¢ok katmanl yapisi
iktidar, kiltiir ve ekonomi i¢geninde sinemanin iiretim, dagitim ve gosterim pra-
tiklerini bircok yénden etkilemistir. Ozellikle sinema sanatinin ¢ogu zaman bir
propaganda araci olarak tanimlanmasi bu sanatin, neredeyse ilk 6rneklerinden bu
yana sansiir veya denetim gibi ¢esitli uygulamalara tabi tutulmasina sebebiyet ver-
mistir. Bu sebeple, sinemanin 1896 yilindan itibaren baslayan Tiirkiye’deki serii-
veni ile sansiir veya denetim uygulamalari arasindaki iligki oldukg¢a yakindir. Erki-
li¢ (2022, s. 489) “Tiirk sinema tarihi bir baglamda sansiiriin tarihidir; ya da tersten
bir ifadeyle sansiir tarihi, Tiirk sinema tarihinin kendisidir” sozleri ile Tiirk sine-
masi ve sansiir arasindaki bu yakin iligkiye dikkat ¢ekmistir. Ancak Oztiirk’iin
(2006, s. 50) de belirttigi gibi, Tiirk Sinemas: tarih yaziminda var olan kavramsal
ve ampirik bazi sorunlar “ilk sansiiriin ne zaman, nerede ve hangi film iizerinde
uygulandig1” sorularin1 muglak birakmaktadir. Ayrica Oztiirk (2006, s. 73), Tiirk
sinema tarihinde ilk sansiir uygulamalarinin Ahmet Fehim’in yonettigi 1919 ya-
pimu Miirebbiye filmi tizerinden tartigildigina dikkat cekmekle beraber Imparator-
luk déneminde II. Abdiilhamid’in ve Ittihat Terakki'nin film {iretimi ve gosterimi
lizerine bazi uygulamalarinin dikkate alinmasi gerektigini vurgulamakta; ¢aligma-
sinda “kronolojik olarak sansiir tanimina uyan gelismelerin 1909 yilinda” basladi-
gin1 belgelemektedir. Dolayisiyla Tiirk sinemasinda ilk sansiir uygulamalarinin,
Imparatorlugun son dénemlerinden baslayarak Cumhuriyet’in ilk yillarina kadar
uzandigini séylemek miimkiindiir. Nitekim, Osmanlr’nin son doneminde sinema-
tografik gosterimlere yonelik denetim mekanizmalarinin padisahin imajmnin ko-
runmasy, siyasi hassasiyetler ve genel ahlak kurallar1 ¢ercevesinde sekillendigi go-
rilmektedir. Buna gore, 1902 yilinda Mersin’de Dimitri adli bir sahsin diizenledigi
gosterimde Sultan Abdiilaziz’in at iizerindeki tasvirinin sunulmasi, yetkililerin
miidahalesine yol agmistir. 1904 yilinda Beyoglu'ndaki Halep Carsis’nda Napol-
yon’un Misir seferlerine dair gorsellerin yasaklanmasi, 1907’de Selanik’teki Olim-
pia Salonu’nda anarsist icerikli cinayet sahnelerinin engellenmesi ve 1908’de Be-
yoglu Odeon Tiyatrosu'nda genel ahlaka aykir1 bulunan gosterimlerin yasaklan-
mast Osmanlr’'da sansiiriin kapsamini ve uygulanma bigimini 6rneklemektedir
(Sahin, 2023, 83-84).

Kurtulus Savagt dsneminde ise Itilaf Devletlerinin propagandasini igeren filmlerin
engellenmesi adina 29 Mayis 1923 tarihinde Ankara Hiikiimeti’nin Bakanlar Ku-
rulu tezkere yayimlamis ve bu konuda Maliye Bakanlig1 ve Igigleri Bakanligi’n1 go-
revlendirmistir. Oztiirk’e (2006, ss. 70-71) gore bu belge Cumhuriyetin ilanindan
once sinema filmlerine yonelik ilk sansiir girisimleri arasinda yer alir. Sinema film-
lerine iliskin Cumhuriyet sonrasi ilk sansiir olay1 ise Ozuyar’in (2008, s. 120) ya-
yimladig1 19 Haziran 1924 tarihli Sinema Yildiz dergisinde konusu gegen, resmi
sansiir heyetinin Ankara’da gosterilmesine ragmen kesin olarak bilinmeyen bir se-
beple Istanbul’da yasaklattigi Za-Garson (Armand du Plessy, 1923) adli filmdir.
Ayrica, 1923 yilinda, Izmir’de diizenlenen Iktisat Kongresi’nde sinemadan &zelikle
zirai alanda egitim amaglh yararlanilmas: fikri tartisilmis, ancak bununla beraber
ahlaki kaygilar nedeniyle gosterilecek filmlere sansiir uygulanmasi da giindeme
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getirilmistir (Giingor, 2019, s. 347). Ceylan (2021, s. 27) TBMM Hiikimeti ve
Cumbhuriyet’in baslangi¢ yillarinda (1920-1932), “acilis, idare, 6zgiirliik, denetim
olctitleri ve sorumluluklar1” iceren “sinemaya 6zgti” hukuki bir diizenlemenin ya-
pilmadigini belirterek gesitli nizamname, kanun, s6zlesme ve tebligatlar ile donem
icerisinde gosterimlerin cesitli hitkiimler vasitasi ile denetlendigini belirtmekte ve
1932 yilina kadar sinema alaninda koordineli veya kurumsallasmis bir denetim
mekanizmasinin varligindan s6z etmenin miimkiin olmadigini; bu sebeple de sis-
tematik bir sansiir veya denetim uygulamasinin bu tarihe kadar sinema 6zelinde
uygulanmadigini dile getirmektedir. Bu tarihten 6nce, film gosterimleri polisler
veya zabitalar tarafindan kontrol edilmekte, mahkemelerce denetlenmekte ve ge-
rekli denetim izinleri valilik makaminca verilmektedir. Bu daginik ve yerel diizeyde
isleyen kontrol mekanizmasi, 9 Haziran 1932 tarihinde “Sinema Filmlerinin Kont-
roliine Ait Talimatname”nin kabul edilmesi ve bu talimatnameye gore 6zel bir ko-
misyon kurulmas: ile merkezi bir konum kazanmistir. Komisyon yabanci filmleri
cesitli etkenler cercevesince kontrol etmenin yani sira filmleri gosterimden 6nce
dini, ahlaki ve kamusal kriterlere gore denetlemeye de baglamistir. Liileci (2018, ss.
236-238), yabanci filmlerin denetlenmesi amaci ile yapilan bu diizenlemenin son-
raki yillarda 6zellikle Tiirk filmlerinin tizerinde etkisini gosterdigini ve boylelikle
donemin siyasi iktidarinin benimsedigi ideoloji cercevesince gesitli sansiir uygula-
malar1 gergeklestirildigini aktarmistir.

1932’de 9/6/1932 tarih ve sayili Kararname ile “Sinema Filmlerinin Kontrolu Hak-
kindaki Talimatname” vyurirliige girmistir. Bu Talimatname, ek ilavelerle
26/12/1933’te ve 29/7/1936 Icra Vekilleri Heyetince kabul olmugtur’. Boylelikle
filmlerin senaryosu ve filmin ¢ekim sonrasi denetlenmesi ve kontrolii ilk kez hii-
kiim altina alinmig, merkezi teskilata baglanmistir.

1932 tarihli yonetmelikte Istanbul ve Ankara’da bir Komisyon kurulmus ve bu ko-
misyonda Igisleri ve Milli Savunma Bakanlig1 ve Genel Kurmay Baskanhg birer
temsilci bulundurmaktaydi. Sansiire tabi olan bir filmin halka gosterilmesi igin fil-
min Istanbul ve Ankara Polis Miidiirliiklerinde izin belgesi alinmasi gerekirdi. Ko-
misyonun gorev ve yetkileri ise “Senaryo Sansiirii” ve “Film Sansiirii” olarak ikiye
ayrilmistir. Komisyonun Sansiir Olgiileri “1) Din propagandasi istihdaf eden; 2)
Askerlik serefini ihlal edici mevzular: ihtiva eden; 3) Ictimai terbiye ve adaba ve
umumi emniyet ve intizama suitesiri daim olan; 4) Memleketimiz aleyhine tertip
edilmis mifteriyat: havi olan,” senaryolarin filme ¢ekilmesine veya gevrilmis film-
lerin halka gésterilmesine izin verilmeyecegi olarak belirlenmisti (Tikves, 1968, s.
11).

1939 yilinda yiirirlige giren “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair
Talimatname” ise 1948, 1956, 1976 ve 1979 yillarinda kiigiik revizyonlara tabi tu-
tulmus olmasina ragmen, esasen 1983 yilina kadar yiriirliikte kalmistir. Bu stire
zarfinda, talimatname Tiirkiye’deki sinema alaninda uygulanan devlet denetimin-
deki sansiir mekanizmalarinin ve pratiklerinin hukuki ¢ergevesini olusturmustur
(Onaran, 2015, s. 140). Nizamname kapsaminda, yabanci filmler giimriik noktala-
rina gore Istanbul veya Ankara’daki komisyonlarca incelenirken, yerli yapimlar
Ankara’daki Merkez Film Kontrol Komisyonu'nun denetimine tabi tutulmustur.

* Resmi Gazete, 2/11551/4272, (Filmlerin ve film senaryolarinin kontroliine dair [19/7/1939] tarihli ni-
zamname), 31 Temmuz 1939, s. 4272.
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Nizamname, yerli film {iretim siirecinde asamali bir denetim mekanizmasini da
ongormustiir. Diizenlemeye gore, yerli yapimlar ilk olarak senaryo agsamasinda
iken senaryosunu onaylatmak i¢in komisyondan onay almalidir. Cekimi tamam-
lanmis yapimlar ise tekrardan komisyon tarafinca incelenmektedir. Ayrica karar-
name ile film denetim gorevi polis kuvvetine baglamistir (Kaya, 2017, ss. 14-15).
Doénem igerisinde hazirlanan talimatnameler 1970’li yillara kadar sinema alaninda
etkisini stirdiirmiis (Liileci, 2018, s. 243) ve ¢esitli filmlere uygulanan ekonomik ve
hukuki miidahaleler donemin baskin ideolojik yapisina paralel olarak uygulanmis-
tir.”

Yesilcam’a Dogru

Afif Ataman (2013, s. 111), 1961 Anayasasi’'nin getirdigi gorece liberal atmosfer,
1960’11 yillarda toplumsal gercekgi ve elestirel film tiiriiniin ortaya ¢cikmasina zemin
hazirlamis olsa da sinema tizerindeki devlet kontrolii ve sansiiriin devam ettigini,
11 Temmuz 1963 tarihinde Genel Kurmay Bagkanligi'nin yazisiyla yiiriirlige giren
“Sikiyonetim Sansiir Yonetmeligi” tizerinden agiklar. S6z konusu yonetmelik, ola-
ganiistii durumlarda gesitli iletisim araglarina uygulanacak sansiir yontemlerini
detaylandirirken, film ve senaryolar i¢cin 1939 tarihli nizamnameye atifta buluna-
rak, devletin sinemaya yonelik kisitlayic1 tutumunun siirdiigiint gostermektedir.
1960-1969 yillar1 arasinda Ataman’in siraladig1 sansiire ugrayan filmleri incelendi-
ginde, nizamname {izerinden Tiirk sinemasinda uygulanan sansiir pratiklerinin
donemin sosyo-politik yapisin1 dogrudan yansittigi gozlemlenmektedir. Ata-
man’in 6rneklendirdigi filmlerde sansiire konu olan baslica nedenler arasinda; ah-
laki ve dini hassasiyetler, milli duygular ve devlet otoritesi, meslek gruplarinin iti-
bari, toplumsal diizen ve suga tesvik, siyasi hassasiyetler, cinsiyet rolleri, geleneksel
ve tarihi degerler 6ne ¢ikmaktadir. Ozellikle miistehcenlik iceren sahneler, 6piigme
ve sevisme sahneleri, dini degerleri zedeleyici unsurlar, devlet kurumlarini ve gii-
venlik giiglerini veya milli degerleri kiigiik duisiiriicii ya da zayif gosteren sahneler,
siyasal veya toplumsal elestirel yaklagimlar, geleneksel aile yapisina ve cinsiyet rol-
lerine aykir1 bulunan sahneler siklikla sansiire ugramistir. Bu uygulamalar1 60’11 ve
70’li yillarda gérmek miimkiindiir.”

[gili nizamnamenin maddeleri ve fikralar1 geregince belirtilen filmler sansiire ug-
ramis, bu kapsamda senaryo ya da filmlerdeki sahneler ya ¢ikarilmis ya da filmin

* Sansiir kurulunun sinema sanati iizerine yetkinligi ise 1950’li yillara kadar tartisilan bagka bir konu olmustur.
Donemin yonetmenlerinden Faruk Keng, ozelikle sanstir kurulunda karar verici mercilerde bulunan
gorevlilerin sinema sanat1 hakkinda hi¢bir bilgilerinin olmadigini belirterek sadece kurulun, filmlerin hangi
kisimlara sansiir uygulanmasi gerektigi hakkinda emir verdiklerini dile getirmistir (Sim, 1996, s. 63).
™" S6z konusu bu sansiirler hakkinda birkag 6rnek vermek yerinde olacaktir: Bu Toprak Bizimdir (Litfi Akad,
1960) adli senaryonun “milli duygularimiza aykiri oldugu, kan davas: giittiigii ve sug iglemeye tahrik edici
bulunduguna”; Erkek Fatma Evleniyor (1963) adli filmde “milli geleneklerimiz ve kanun icab: olarak nikah
kutsal bir miiessese oldugundan, damat roliinde olan ipsiz Mehmet’in daha derli toplu, damatliga yakigir bir
kiyafetle kendini gostermesine,” gerektigine; Vurun Kahpeye (1964) adli filmde “Kuvayi Milliyecilerin tekbir
getirme sahnesinin ¢ikarilmasina, diigman komutani ile Fettah ve adamlarinin eglencelerinde goriilen sazen-
delerin ¢ikarilmasina, filmin sonunda Aliye’nin tabutu 6niinde gegen sahnede fon miizigi olarak okunan
ilahinin, o zamanin milli duygularini aksettiren bir marsla degistirilmesi gosterilmesine,” Karanlikta Uyanan-
lar (1965) filminde “gazinodaki dans6ze yapilan sarkintilik sahnesinden, gégsiine ve gobegine dokunuldugunu
gosteren pasajin ¢ikarilmasina ve hamam sahnesinden kadinlarin goriildiigii pasajlarin tamamen ¢ikaril-
masina,”...(Ataman, 2013, 112-123) dair sansiir kararlar1 uygulanmigtir. Dénemin siyasi ve toplumsal at-
mosferinin sinemaya yansimasi olarak degerlendirilebilecegimiz bu &rnekler, ayrica kararlarinin ne kadar
subjektif oldugunu da ortaya koymaktadur.
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gosterimi yasaklanmustir. Dikkat edilecek olursa kurumsal sansiir uygulamalari,
Erkili¢’in da (2022, s. 489) belirttigi gibi senaryo agamasindan baglayarak filmlerin
iki asamali olarak denetlenmesi bi¢iminde gergeklestirilmektedir. Ayrica resmi
sansiir iglemleri sadece belirli sahnelerin ¢ikarilmasi veya degistirilmesi seklinde
degil, icerige gore filmlerin tamamen yasaklanmasina kadar isletilebilmektedir.

Doénemin sinemacilar: sansiir kurulunun kararlarina takilmama adina gesitli ¢o-
ziim yollar1 bulmusglardir. Halit Refig, Prof. Sami $ekeroglu’'nun Tiirk Sinema Ta-
rihi Arastirmalar1 kapsaminda yaptig1 roportajda, 1960l 1970’li yillarda, sansiir
kurulunun nelere itiraz edecegini bildikleri i¢in, senaryolarin sansiir kuruluna gore
ayr1, ¢ekime gore ayr1 yazildiginy; sansiire giden filmin sansiire takilacag: bilinen
sahnelerin ¢ikartilip onay alindiktan sonra kesilen pargalarin tekrar eklenip sine-
malara gonderildigini anlatmaktadir (Ataman, 2013, s. 120).

70’1i yillarda birgok film sansiir kuruluna oldukea basit gerekgelerle takilirken, do-
nemin seks filmleri ise hi¢cbir engele takilmadan sinema salonlarinda yillarca boy
gosterip kitleleri kendilerine ¢ekebilmesi, donemin en dikkat ¢ekici olgusu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bir o kadar dikkat ¢eken olgu donemin sag iktidar partile-
rinin buna g6z yummasidir.” Ciinkii seks filmleri furyasi, Yesilcam’in sonlarina
dogru iiretim ve tiiketim boyutuyla bir sektor haline gelmistir. Donemin erotik
film yapimcilari, sansiir kurulunca bir engelle karsilasmayacak bigimde gektikleri
filmleri, sinema salonlarina gonderirken blok-seks parcalarini filmlere tekrar ilave
ederek gondermektedir. Fakat dénem igerisinde bu uygulama o kadar acik bir se-
kilde gerceklestirilmektedir ki filmlerin yapimcisi, oyuncusu ve gosterilen sinema
salonlar1 herkes tarafindan bilinmekte, sinemalarda kuyruklar olusmaktadir.”

Yontem

Amac¢ ve Onem

Caligma, film gosterim zincirinin son halkasi olan sinema makinistlerinin mesleki
deneyimlerini ve tanikliklarini merkeze alarak, Tiirk sinemasinda seyir pratikleri-
nin ve sinema kiiltiiriintin sosyo-politik doniisiimiinii analiz etmek; bununla bir-
likte, sinema isletmelerinde uygulanan resmi olmayan sansiir mekanizmalarinin
isleyisini, tiirlerini ve yontemlerini belgelemek; bu uygulamalarin altinda yatan
ideolojik, ekonomik, kiiltiirel ve yerel dinamikleri ortaya ¢ikarmak; bu pratiklerin
seyirci deneyimi tizerindeki etkilerini degerlendirmek ve bunlarin Tiirk sinema en-
diistrisi tizerindeki kisa ve uzun vadeli etkilerini ortaya ¢ikarmak amaglar1 dogrul-
tusunda gergeklestirilmistir.

Bu arastirma, Tiirk sinemasinin {iretim ve tiiketim siiregleri arasinda kilit rol oy-
nayan sinema makinistlerinin deneyimlerini merkeze alarak, sinema tarihimizin

" “Seks filmleri furyas: Milliyetci Cephe (AP, MSP, CGP VE MHP) hiikiimetlerinin iktidar: (Nisan 1975-Aralik
1977) CHP CGP ve DP’den olugan bir koalisyon (Ocak 1978-Ekim 1979) ve son olarak da (Kasim 1979-Eyliil
1980 arasi gorev yapan) AP, MSP ve MHP hiikiimetleri sirasinda varligini siirdiirebilmis ve siddetli sansiir
tartigmalarina ragmen hig¢bir zaman yeraltina ¢ekilmemistir” (Yakin, 2002, 215).
™ Bu kapsamda 2024’te kaybettigimiz Do¢ Dr. Yal¢in Liileci'nin calismalar oldukga dikkat cekicidir.
Liileci’nin ¢aligmalari, Tirkiye’deki iktidar ve sinema iliskilerini farkli dénemlerde ele alarak, Demokrat Parti
doneminden (1950-1960) baslayip, 1960’1 yillar, 1970’1i yillar ve 1980’lerde 12 Eyliil etkisiyle devam eden sii-
regte sinemanin iktidar tizerindeki yansimalarini ve bu ilikilerin toplumsal ve kiiltiirel boyutlarin kapsaml
bir sekilde incelemektedir.
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sosyal ve kiiltiirel dokusuna dair 6zgiin bulgular sunmaktadir. Calisma, akademik
sinema arastirmalarinda genellikle g6z ardi edilen gosterim pratiklerine odaklana-
rak alana degerli bir katki saglamaktadir. Film gosterim dinamikleri, seyirci-film
etkilesimi ve sinema salonlarinin toplumsal yasamdaki islevi gibi konular1 derinle-
mesine inceleyerek, sinemanin salt bir sanat formu ya da endiistriyel faaliyet ol-
maktan 6te, toplumsal bir pratik olarak da anlagilmasina olanak tanimaktadir. Ay-
rica, bu arastirma, Tiirk sinema tarih yaziminda genellikle ihmal edilen bir alana,
yani gosterim pratiklerine ve 6zellikle de resmi islemlerin disindaki sansiir meka-
nizmalarina odaklanmasi bakimindan literatiire 6nemli bir katki sunmaktadir.

Arastirma metodolojisi

Arastirma, Yesilcam donemindeki gayriresmi sansiir pratiklerini incelemek igin
nitel yaklasimlardan biri olan fenomenolojik aragtirma yontemi yaklagimini be-
nimseyen bir sozlii tarih calismasi olarak tasarlanmistir. Bireylerin 6z yasamsal
oyki ve deneyimlerinden yola ¢ikan sozli tarih, belgeli resmi tarihe yeni ve farkli
bakis agilari sunar. Bu bakimdan, tarihin i¢ine hayati sokarak kapsamini genislet-
tigini ifade eden Thompson’a (1999, s. 18) gore sozli tarih, “tarihin toplumsal an-
lamini kokten degistirmek icin bir aragtir”. Metin’in (2002, s. 32) isaret ettigi gibi
“her insanin hayat hikayesinin tarihin bir parcasi oldugu 6nermesinden hareket
eden sozlii tarih, disiplinler arasi is birligini daha da artiran yonii ile sosyoloji, ant-
ropoloji, etnoloji, folklor, psikoloji, sosyal psikoloji, cografya gibi beseri bilimlerin
tiim imkanlarindan yararlanmaktadir”. Bu kapsamda amag ve konuya yonelik bii-
yik bir titizlikle donemin sinema makinistleri se¢ilmistir. Fenomenolojik yakla-
simla sinema makinistlerinin deneyimlerini ve tanikliklarini ve bunlara atfettikleri
anlam ve yorumlariyla donemin resmi olmayan sansiir pratiklerini agiga cikaril-
mak amaglanirken; bunun, sinema ve seyir kiiltiirii agisindan sosyo-kiiltiirel yap1
ya da ekonomi-politik iligkisel baglamlar1 anlasilmaya calisilacaktir.

Bu arastirma da film makinistlerinin sansiir uygulamalarina iliskin deneyimlerini
fenomenolojik yaklasim ¢ercevesinde ele almaktadir. Creswell’e (2020, s. 81) gore
fenomenolojik desende “veri toplama siireci genellikle fenomeni deneyimleyen bi-
reylerle gerceklestirilen miilakatlar1 icerir.” Bu dogrultuda ¢alismanin verileri
2017-2018 yillar1 arasinda gergeklestirilen saha calismasi kapsaminda, 1950-1980
yillarini kapsayan donemde Tiirkiye'deki sinema salonlarinda ¢aligmis 42 sinema
makinisti ile gergeklestirilen yar1 yapilandirilmig gériismeler ile toplanmustir. Ka-
tilimcilarin segiminde ise kartopu 6rnekleme yontemi kullanilmistir. Goriigmeler-
den elde edilen yaklasik 80 saatlik video-ses kaydi, transkripsiyon yontemiyle ya-
ztya dokilmiis;” bu zengin veri seti, makinistlerin sansiir pratikleri, seyirci etkile-
simleri, sinema salonu dinamikleri ve seyir kiiltiirii basta olmak tizere ¢esitli feno-
menleri nasil deneyimlediklerini ve yorumladiklarini anlamak igin detayl bir se-
kilde betimsel igerik analizi yontemi ile incelenmistir.

* Bulgular yazarlarin, "Biiyiilii fener bekgileri” (2021) adli belgesel film ve Istanbul Gelisim Universitesi Yayin-
lar1 tarafindan basilan "Beyaz Perdeyi Aydinlatanlar: Sinema Makinistlerinin Goziinden Yesilgam" (2023) adli
kitap caligmasi icin gergeklestirilen goriigmelerden tiretilmistir ve bu ¢alisma 6. CICMS (Cultural Informatics,
Communication & Media Studies Conference) konferansinda "Tiirk Sinemasinda Gayri Resmi Sanstir Pratigi:
Makinist Sanstiri” adiyla 6zet bildiri olarak sunulmustur. Bu arastirmada kullanilan goriigme kayitlari ve de-
sifre metinleri, gelecekteki akademik ¢alismalara katki saglamak amaciyla, yazarlarla iletisime gecilerek elde
edilebilmektedir."
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Calismanin kapsami ve sinirliliklar

Arastirma, Yesilcam donemi olarak bilinen 1950-1980 yillarini kapsamaktadir. Ay-
rica bu yillar Tiirkiye’nin siyasi, ekonomik ve kiiltiirel agidan ¢alkantili ve gel-gitli
dontisiimler gecirdigi yillar olarak da bilinmektedir. Caligmanin cografi kapsami
Tiirkiye’'nin tiim bolgeleri olarak belirlense de s6z konusu yillarda farkli sehir ve
bolgelerde ¢alismis ve hayatta olan sinema makinistlerinin konumlar: dikkate ali-
narak alt1 farkli sehre gidilmistir. Bu sehirler, Istanbul, Ankara, Izmir, Bursa,
Adana ve Konya’dir. Bu sehirler hem sinema endiistrisinin yogunlastig1 merkezleri
hem de tasra sinema kiiltiiriinii temsil etmesi adina ¢alismaya kayda deger katkilar
sunmustur. Diger bolgelere ise sinirli imkanlar dahilinde gidilememis; fakat ha-
yatta oldugu belirlenen donemin makinistleri ile iletisim kurulmus ve goriisiilmiis
ama bilgilerin tekrarlamasi nedeniyle ¢aliymaya dahil edilmemistir. Bu kapsamda,
yedi bélgeye ayrilan Yesilcam “Bolge Isletmeciligi” kapsaminda katilimcilarla go-
riigsmeler gerceklestirilmistir.

Bulgular

Sinemaciliga makinist olarak baslayan Yesilgam’in {inlii ydnetmeni Yilmaz Atade-
niz’in “Filmi en iyi kisaltan adam makinistlerdir. Filmi keser. Oyle bir keser ki sen
anlamazsin.” sozleri, makinistlerin film kesme pratigindeki ustaliklarini vurgula-
maktadir. Boylelikle filmlerin kisaldigini ve seanslarin artirildigini belirten Atade-
niz, bu kesme islemleri i¢in eser sahibinden higbir sekilde izin alinmadigini 6zel-
likle vurgular ve sozlerine sdyle devam eder:

Film yapiyorduk ama ‘filmin sonunu degistir’ diyorlardi! Degistiriyorduk.
Bazi sahneler vard: ki makinistler o sahneleri 6zellikle kendileri de keser-
lerdi. Yani seyirciyi kagirmamak igin, seyircinin etkilenmemesi i¢in. O sah-
neleri gostermekten kaginiyorlardi. Ciinkii onlara gére o sahnenin olma-
styla olmamasi arasinda hi¢bir fark yoktu. Mesela [oyuncular] karanliktay-
ken ‘tak’” kesiyor. Ertesi giin goriiliiyor, yataktan kalkiyorlar. Biliyorsun ki
gece bir is yapilmis. Onun igin onu gostermeye gerek gérmiiyorlardi. (Yil-
maz Atadeniz, Istanbul).

Bu ifadeler, ayn1 zamanda sinema sektoriindeki ekonomik kaygilarin, sanatsal bii-
tinligiin 6ntine gegebildigini de gostermektedir. Atadeniz’in “Sansiir bizim i¢in
bir Demokles’in kilic1 gibiydi” benzetmesi, donemin sinema sektorii tizerindeki
baskiy1 ¢arpici bir sekilde ortaya koymaktadir.

Katilimailar, film gosterimleri 6ncesinde gosterimi gerceklesecek filmleri cesitli
faktorlerden dolay kestiklerini diger bir adiyla makasladiklarini belirtmistir. Go-
rigmelere gore sinema makinistlerinin film kesme pratikleri, ¢ogunlukla gayri-
resmi bir nitelik tasimaktadir. Ozellikle biiyiik sehirler disindaki kasaba, belde veya
daha kiiciik yerlesim yerlerinde bu uygulamalar daha yaygindir. Bu durum, Yesil-
¢am donemindeki sinemaciligin yasal ve kurumsal ¢ercevedeki merkezi denetim-
sizlige ya da zayifligina isaret etmektedir.

Film kesme uygulamalarinin temel nedenlerinden biri de seans sayisin1 artirarak
ekonomik kazanci maksimize etme ¢abasidir. Istanbul Kadikéy'deki Siireyya sine-
masinin makinisti Ozkan Tiikelman’in 1960 ve 70’li yillarda “Yabanci filmleri Tiir-
kiye’ye getirenler sinemalarda fazla seans oynatmak i¢in o filmleri kus gibi
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budarlardy; keserlerdi filmleri maalesef” ifadesi, bu ekonomik kayginin boyutlarini
gozler oniine sermektedir. Titkelman’in “Tiirk seyircisi hep sahneleri ¢ikartilmig
kesik film seyretmistir! Eksik film seyretmistir. Cok acidir ama boyledir.” sozleri,
Tiirk sinema tarihinde seyirci deneyiminin eksik ve manipiile edilmis oldugunu
vurgulamasi adina oldukca dikkat gekicidir. Ayrica Tiikelman, “ara sira bizim de
kestigimiz olurdu. Bizim de isletmecimiz, “Film ¢ok uzun! Reklam alamiyoruz,
para kazanamiyoruz boyle, biraz daha, 10 dakika daha kes!” derdi, biz de keserdik”
sozleri gayriresmi makaslamalara giizel bir 6rnektir. Goriismeye katilan diger ma-
kinistler de film siirelerinden dolayi filmleri kestiklerini ifade etmislerdir:

Bazi uzun filmler vardir. Mesela On Emir (Cecil B. DeMille, 1956), Body-
guard (Mick Jackson, 1992) gibi. Seans uymaz. Siz fazla seans yapabilmek
i¢in iste burasi “‘uykuluk sahnesi’, ‘buras: 6nemli bir sahne degil” diyerek 15
dakikasi, 20 dakikasi kesilir. Bir seans daha yapalim diye olabilir boyle seyler
(Thsan Alaca, Izmir).

Tiikelman, makinistler olarak filmleri bir yonetmen, bir sinemaci gibi seyreder ve
sonrasinda seyircinin hi¢ anlamayacag yerleri kestiklerini belirtmistir. Fakat her
ne kadar usturuplu da kesilse o filmin biittinligiine zarar verdiklerini Tiikelman su
sekilde dile getirmistir:

Ben onun bilincindeydim ama bizden istenen oydu. Biz de filmleri keserdik.
Keserdik dedigim parga ¢ikartirdik... Endisem filmin biitiinliigti bozuluyor
olmasiydi. Zaten daha once bize gelmeden getirtici sirketler tarafindan bu-
danmus film, biliyorum ben. Bir de biz keserdik.

Seanslara gore film siirelerinin kesilmesinin Amerikan majorlerinin gelmesine ka-
dar devam ettigi vurgulayan Tiikelman, majorlerin geldikten sonra kendi filmlerini
kestirmeden oynattirdiklarini da soyler: “Evet, kestirmeden filmlerini, sahip ¢ikti-
lar. Ama bizimkiler vurdular makasi. Ornegin Lale Film, Fitas Film hepsi filmleri
eksik oynattilar” (Ozkan Titkelman, Istanbul).

Amerikan major sirketlerinin Tiirkiye pazarina girmesiyle birlikte, bu sirketlerin
kendi filmlerini kestirmeden oynattirmalari, Tirkiye’deki sinema pratiklerinin
uluslararasi standartlara uyum saglama siirecinin bir parcasi olarak degerlendirile-
bilir. Ayrica goriigmelerde, seanslar1 ¢ogaltmanin disinda film makinistlerinin gos-
terimlerdeki filmleri keyfi makaslama islemlerine de siklikla tanik olunmaktadr.
Keyfi gosterim uygulamalarina ¢arpici rnekler arasinda, Mithat Parmaksiz'in Site
Sinemasr’ndaki deneyimi dikkat ¢eker: “Biiyiik Yaris (Lee H. Katzin, 1971) filminin
iki bobinini hi¢ gostermedim ¢iinkii sahneler birbiriyle uyumluydu.” Benzer se-
kilde, makinist Atalay Kutay’in “Izmir fuarina yetismek i¢in dénemin tinlii Hint
yapimi Avare (Raj Kapoor, 1951) filminin dort bobininden birini gostermeyerek
izleyicilere eksik film izlettik” itirafi, makinistlerin film gosterimlerindeki keyfi tak-
dir yetkisini gozler dniine sermektedir. Bu tiir uygulamalar zaman zaman seyirci-
lerin tepkisini de gekebiliyordu. Nitekim son otobiise yetismek i¢in filmi 15 dakika
kisaltan Bursali makinist Ali Demirci'nin deneyimi durumu agikga ortaya koymak-
tadir. Demirci, kimsenin fark etmeyecegini diisiindtigii sahneleri keserek filmi ki-
saltmis; ancak durumu anlayan geng seyirciler tepki gostermisti. Ali Demirci olay1
soyle anlatir: “Genglerden bir grup anlamis durumu. Sinemanin ¢ikisinda beni ya-
kalayip dovmek i¢in beklediklerini fark ettim. Ben de ¢ikar ¢tkmaz sinemanin ya-
kinindaki karakola kostum hemen.”
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Filmleri kisaltmanin yani sira, bu keyfi uygulamalar arasinda film afislerinin ve
film isimlerinin degistirilmesi de yer almaktadir. Goriismelerde, film ithalatcili-
g1yla ugrasan yerel sinemacilarin yurt digindan getirdikleri filmlerin afislerini ve
isimlerini degistirdikleri belirlenmistir. Bir dsnem Izmir’de film ithalat¢ilig1 ve is-
letmeciligi de yapan Giircan Giirler, bu durumu soyle agiklamaktadir:

Bize gelen Cin filmlerinin isimlerini ¢ogunlukla biz koyuyorduk. Her sene
firmalar liste yapar, bu listeyi bélge sinemalarina génderirdi. Istanbul’daki
ithalatg1 firma ismini bizim koymamizi isterdi bazi filmlerin. Mesela
Cin'den Gelen Adam bu bizim ismimizdi. Halbuki bu ismin orijinal film
ismi ile hi¢ alakas: yoktur. Yine Rikanin Seks Ordusu bu da bizim ismi-
mizdi. Filmde seks falan yoktu; ama yine de koyduk iste ismi.

Benzer sekilde, sinema isletmelerinin toplumsal ve ahlaki baskilardan kaginmak
amaciyla film afislerini degistirme uygulamas: da goriilmektedir. Ramazan Nar-
toglu (Konya) bu durumu soyle anlatmaktadir: “Bizim Saray sinemasinin arka ta-
rafinda iki tane sinema vardi. Biri Park Sinemasi, digeri Riiya sinemasi... disaridaki
afis ne atiyorum Battalgazi, igerde oynayan film erotik film. Disarida bagka afis asar
iceride farkli film oynar.” Bu uygulamalar, makinistlerin kimi zaman pazarlama
kaygilariyla, kimi zaman da yerel seyirci beklentilerine uygun hale getirme ama-
cryla gerceklestirdikleri keyfi miidahaleler olarak degerlendirilebilir.

Sozii edilen uygulamalar, Yesilcam sinemasindaki mesleki etik standartlar1 ve pro-
fesyonellik anlayisini sorgulamaya agmaktadir. Makinistlerin kisisel ¢ikarlarini
mesleki sorumluluklarinin 6niine koyabildigi bu kesme pratikleri, hem bir tiir gay-
riresmi sansiir hem de seyirci haklarinin agik ihlali olarak degerlendirilebilir. D6-
nemin sinemaseverlerinin bu uygulamalarin farkinda oldugu anlasilmaktadir.
Bursali makinist Osman Kaynar, bilingli seyircilerin “Bak filmi kesme, filmi at-
latma ha!” seklindeki uyarilariyla karsilagtiklarini aktarmaktadir. Kaynar'in agikla-
masina gore “film atlatma” tabiri, seanslarin zamaninda yetismesi adina makinist-
lerin filmdeki 6nemsiz gordiikleri sahneleri makaslamasi anlamina gelmektedir.
Kaynar bu durumu s6yle anlatir:

Seanslara uymayan bir film uzun geldiyse onu bir giin 6nceden sinemanin
midiiriiyle gece sinemada kalir ve filmi kisaltirdik. Sinemanin midiirii ma-
kine dairesindeki camin altina otururdu, biz de yukaridan beraber seyre-
derdik. Mudiir kafasindan filmin kurgusunu yapardi: ‘Bu sahne 6nemsiz,
burada ¢ok uzun konugsma var, sikici konusma var...” Hemen oradan bagi-
rird1, Kdgit at!/’Bizim de elimizde kagit olurdu, gazete kagidi gibi, koparir-
dik hemen kéagidi ve oraya filmin arasina atardik. Sonra film sarilirken o
kagit ile isaretli sahneleri makaslar, ¢ikarirdik. Seyirci o filmdeki kesilen
sahneyi daha evvel bagka bir yerde seyretmediyse anlamazds. ...Ama, adam
filmi daha evvel seyretti ise ‘Hoppp! Makinisttt, filmi atlattin!” derdi. (Os-
man Kaynar, Bursa).

“Film atlatma” tabiri, Tiirk sinema kiiltiiriinde sansiir ve kesme uygulamalarinin
ne denli yaygin ve kabul goren bir pratik oldugunu gostermektedir. Bu terimin var-
l1g1, seyircilerin de bu uygulamalarin farkinda oldugunu ve belli 6l¢iide kabullen-
diklerini diistindiirmektedir.
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Film kesme islemlerindeki keyfi uygulamalarin 6zellikle zamanla sansiire evrildigi
de goriilmektedir. Konya’da genellikle muhafazakar insanlarin sinemaya geldigini
belirten sinema makinisti Ramazan Nartoglu, acik sa¢ik sahnelere makas attigini
belirterek “Saray sinemasinin adini ben kotiiye ¢ikarmadim, ¢ikarmam da” sozleri,
bazi makinistlerin kendilerini sinemanin ve toplumun ahlak bekgileri olarak gor-
diiklerini ortaya koymaktadir. Nartoglu, s6z konusu bu sansiir kesmelerinin ama-
ciny, aslinda sinemayi korumak oldugunu ifade ederek, erotik filmler nedeniyle aile
seyircisinin sinemadan uzaklasacagini ve ailelerin sinemaya gelmeyecegini, hatta
calistig1 sinema igletmesinin adinin lekelenecegini diisiindiigii icin kesme iglemini
acitklamakta ve bir anisini soyle anlatmaktadir:

O giin sabahleyin ilk seansta filme basladim, baslar baglamaz 10 dakika
sonra agik sahneler ¢cikmaya basladi. Ben makinenin bagindan ayrilamiyor-
dum, gosterim aninda tak tak kagit attim. Film bitti. Sonra filmi tek tek te-
mizledim. Bir buguk saatlik filmi 45 dakikaya diisiirdiim. Sabah gelen miis-
teriler 6gleyin bir daha gelmis. Bilmiyorum ben tabii. Sinema doldu tastu.
Taktim filmi bir basladim. Tabii miisteri umdugunu bulamayinca ne san-
dalye kald1 ne masa kalds, ne de kiifiir kaldi... Ben [makine dairesinin] ka-
pilarini kilitledim, camlar: 6rttiim. (Ramazan Nartoglu, Konya).

[stanbul sinema makinistlerinden Nihat Cigek (Istanbul) de benzer uygulamalar1
dogrulamaktadir. Cigek, “Kiifiirlii veya siyasi igerikleri gostermiyordum” diyerek
kendi inisiyatifiyle yaptig1 kesintileri agik¢a ifade etmektedir. Bununla birlikte, si-
nema isletmecilerinin de bu tiir miidahalelerde bulundugunu belirtmektedir: “Pat-
ron, ‘burada ahlaksiz bir sey gosteriliyor, aileler ¢oluk ¢ocuguyla geliyor’ diyerek
‘bunu oradan al’ talimati veriyordu, ben de aliyordum.” Cigek ayrica ilging bir de-
tay paylasarak, yapimcilarin bu kesintilerden haberdar olmadigini, filmleri yapim
evlerine iade ederken kesilen pargalar1 yeniden ekleyerek génderdiklerini agikla-
mugtir.

Goriismelere katilan diger makinistlerde sinemaya gelen seyirci kitlesine gore bu
tarz sansiir uygulamalarini gergeklestirdiklerini kabul etmistir. Bu anlamda en ba-
sit uygulama ise makinistin kendilerine gére miistehcen olarak yorumladig: sah-
neler geldiginde eliyle objektifin 6niinii kapatmasidir. Buradan hareketle, film ma-
kinistlerinin sansiir uygulamalarinda aktif rol aldig1 anlagilmaktadir. Bu da onlar:
sadece teknik personel olmaktan ¢ikarip, ierik denet¢isi konumuna getirmektedir.
Nitekim Osman Kaynar (Bursa) da filme makas atma islemlerini bazen kendisinin
de yaptigini soylemekte; ilk seans sonrasi “burasi ¢ok acikmis!” diye diisiindiigii
kisimlari ikinci seansta kestigini itiraf etmektedir.

Gok uzun yillar Istanbul’un cesitli sinemalarinda sinema makinistligi yapan Fatih
Emir, 1970’lerde yiikselise gecen erotik filmlerin sinemalarda oynatilmaya basla-
mastyla sinema salonlarinda denetimlerin sikilastigini ve belli araliklarla emniyet-
ten polislerin geldigini ifade eder:

Ornegin, Alkazar Sinemast’na polis geliyordu. Gelince bana zaten asagidan
haber verirlerdi ‘Dikkatli ol!” diye. Gelen memur yanima oturur, filmi bera-
ber seyrederdik. Film akarken bir sahne ¢ikiyordu, ‘Burasi,” derdi. Ben he-
men alttan keserdim, makaslardim o sahneyi. Sonra ‘buray: da’ kes derdi,
ben de yine makas atardim dedigi yere. Diyelim ki gogiis goriindii, ‘All’s
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popo goriindii, ‘Kes!” Iste boyle boyle filmi bitirirdik. Tabii film de diidiikle-
nirdi... (Fatih Emir, Istanbul).

Fatih Emir, bu tiir uygulamalar1 sagma bulmaktadir. Zira sansiir kurulundan san-
stire takilarak kesilen filmlerin yapimci tarafindan zaten kendilerine orijinal haliyle
gonderildigini ve kendilerinin sansiirsiiz bu kopyay1 oynattiklarini; olasi bir polis
baskinda ise sansiirlii kopyayi teslim ettiklerini ve boylelikle de yasaklara takilma-
diklarini anlatmistir. Makinistler tarafindan sansiirlii ve sansiirsiiz kopyalarin ayni
anda bulundurulmas: pratigi, sinema isletmecilerinin ve makinistlerin sansiire ta-
kilmamak adina resmi otoriteyle olan iliskilerinde gelistirdikleri taktiksel yakla-
simlar1 da ortaya koymaktadir. Bu durum, Tiirkiye’de sinema sektdriiniin resmi ve
gayriresmi pratikler arasinda nasil bir denge kurdugunu gostermektedir.

1980 Askeri Darbesi sonrasinda sinema isletmelerindeki sansiir uygulamalarinin
arttig1 cogu sinema makinisti tarafindan dile getirilmektedir. Bu, sinemanin siyasi
otorite tarafindan bir kontrol mekanizmasi olarak goriildiigiinii ortaya koymakta-
dir. Izmirli makinist Osman Siiliinoglu (Izmir), “O donemlerde bir sekilde herkes
sinemaya karigtyordu. Isterse miilki amiri olsun, isterse vali, kaymakam, hatta be-
lediye bagkani olsun. Herkes filmlere kendilerine gore serh, sanstir koyabiliyordu.”
sozleriyle ihtilal ddneminin hegemonik portresini ¢cizmistir. Stilitnoglu, Izmir Kah-
ramanlar’da oynattig1 bir filmde, oyuncunun polise yumruk attig1 bir sahneden do-
lay1 filmi kaldirdiklarini ve sinemaya kapatma cezasi aldiklarini da dile getirir. Bu
durum, ihtilal sonras: Tiirkiye’de ifade 6zgiirligiinde yasanan sorunlari ve sansii-
riin boyutunu vurgulamaktadir. Sonu para cezasi almakla biten benzer bir aniy1
Nartoglu anlatmstir:

Biilent Ersoy’un bir filmi vard1 Beddua (Melih Giilgen, 1980) diye. Bu film
sansirlilydi. -Birinci kisimlarinin i¢inde sansiir kagidi ¢ikar. Hangi sahne
yasak, hangi sahne gecerli diye yazardi.- Ben sansiiriinii okudum. Sansiir-
lenmesi gereken yasakli bir sahne vardi: Mevliit sahnesi. Sahnede Biilent Er-
soy mevlit okuyor, Kur’an-1 Kerim okuyor... Bir erkek sonradan kadin ol-
dugu i¢in o sahneyi oynamas: yasaklanmisti. Benim dalginligima geldi.
Neyse filmi oynadim agagidan iki kisi geldi. ‘Buranin makinisti kim?’, ‘Be-
nim.” dedim. Dediler ki ‘su sahne yasak, niye gosterildi bu sahne? Ben, ‘far-
kinda degilim’ dedim. ...Sonra ben ve miidiirle mahkemelik olduk (Rama-
zan Nartoglu, Konya).

Polis memurlarinin bizzat sinema salonlarina gelerek denetimler yapmas: ve
kesme talep etmesi, devletin sinema {izerindeki kontroliiniin boyutlarin1 goster-
mektedir. Bu tiir uygulamalar sinemanin sadece bir eglence araci degil, ayn1 za-
manda ideolojik bir arag olarak goriildiigiiniin kanit1 olarak dikkat ¢cekmektedir.

Sonug

Calisma kapsaminda Tiirk sinemasinda sansiir, resmi mekanizmalarin 6tesinde,
ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal dinamiklerin etkisiyle sekillenen sadece resmi de-
gil ayn1 zamanda gayriresmi ¢ok katmanli bir siire¢ olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Arastirmada, Yesilcam sinemasinda resmi ideolojinin uyguladig1 ve bir¢ok kay-
nakta da ad1 gecen sinema filmleri tizerindeki sansiir pratiklerinin disinda ayrica
resmi olmayan ve bugiine kadar 6rtiik kalan isletmeci ya da makinist sansiiriiniin
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de oldugu saptanmuigtir. Bu baglamda Tiirk sinema seyircileri, yasadigi cografya ve
kiltiirti baglaminda sinema isletmelerinde bir nevi isletmeci ya da makinist sansii-
ritne maruz kalmistir. Ozellikle de biiyiik sehirler disinda bu tiir gayriresmi san-
stirlerin daha ¢ok oldugu ortaya ¢ikmistir. Makinistlerin, seyircinin bile anlayama-
yacag1 film kesme iglemlerini “bir yonetmen, bir sinemaci” ustaligiyla yaptiklarini
belirtmeleri, bu uygulamanin basit bir teknik islem disinda uzun yillar yaptiklarini
ortaya koymaktadir; zira onlara gore bu kesmeler yaratici bir siireg olarak algilan-
maktadir. Ancak s6z konusu bu alg, film yapimcilari ve yonetmenlerinden biiytik
¢ogunlukla izinsiz ve habersiz bir bi¢imde yapildig: i¢in, eser sahiplerinin sanatsal
yaraticiligina miidahale anlamina gelmektedir ve etik agidan da sorunludur. Bu
durum, sinema sektoriindeki etik anlayisin ve profesyonelligin sorgulanmasina yol
a¢maktadir. “Film atlatma” gibi terimlerin seyir kiiltiiriindeki varlig: ise Tiirk si-
nema kiiltiirtinde kesme uygulamalarinin ne denli yaygin ve kabul goren bir pratik
oldugunu gostermektedir. Bu durum, seyircilerin de bu uygulamalarin farkinda ol-
dugunu ve bu uygulamalar belli 6l¢iide kabullendiklerini diisiindiirmektedir. Fa-
kat Yesilcam donemi sinemasindaki seyir deneyimlerinin eksik ve manipiile edil-
mis oldugunu da gostermektedir. Makinistler filmlere yaptiklari miidahaleleri dog-
rudan sansiir olarak algilamamakla birlikte, bunlari ¢esitli faktorler kapsaminda bir
gereklilik olarak da siralamaktadirlar. Fakat makinistler, filmlere iligkin tiim mii-
dahaleler izinsiz olarak yapildigini kabul etmistir.

Aragtirmanin bulgularina gore ilk 6ncelikle; film kesme uygulamalarinin temel ne-
denlerinden birinin ekonomik kaygilar oldugu da gériilmektedir. Film siirelerinin
kisaltilmasiyla seans sayisini ¢ogaltmaya doniik kazanci artirma ¢abasi, Yesilcam
donemindeki sinemacilarin kisa yoldan para kazanma amacina yonelik belirgin bir
faktor olarak karsimiza ¢ikar. Bu durum, sanatsal biitiinligiin ve seyirci deneyimi-
nin ekonomik cikarlar ugruna feda edildigini gostermektedir. Ozellikle biiyiik ge-
hirler disindaki bolgelerde bu uygulamalarin daha yaygin olmasi, merkezi dene-
timden uzaklastik¢a sinemaciligin gosterim faaliyetlerinin ve ekonomik isleyisinde
degiskenliklerin oldugunu ortaya koymaktadir.

Ikinci olarak; film kesme uygulamalarinin zaman iginde bir tiir 6z-sansiire doniis-
tigli de gozlemlenmektedir. Bazi makinistlerin, toplumun ahlaki degerlerini ve
normlarini koruma gerekgesiyle filmlerdeki “agik sagik” sahneleri kesmeleri, gay-
riresmi sansiir baglaminda sinema sektoriindeki 6z-sansiir uygulamalarinin bir 6r-
negi olarak degerlendirilebilir. Makinistlerin film kesme pratiklerindeki keyfi uy-
gulamalar, makinistlerin sadece teknik personel olmaktan ¢ikip, bir nevi icerik de-
net¢isi ya da “ahlak bekgisi” konumuna evrildigini gostermektedir. Bu doniisiim,
Tiirkiye’de sinema ve toplum iliskisinin karmasik dogasin1 yansitmaktadir.

Ucgiincii olarak; sinema isletmelerine yonelik baskilar ve makinistler tizerinden film
kesilmesine yonelik kolluk kuvvetlerinin miidahaleleri, hem 80 ihtilali 6ncesinde
hem de sonrasinda siyasi otoritenin devletin ideolojik aygitlarini kullanarak si-
nema iizerindeki kontrol etme ¢abalarini gostermektedir. Ozellikle yerel otoritele-
rin merkezi sansiir kurullarinin kararlarini bile agan uygulamalar yapabilmesi, do-
nemin hegemonik yapisini ve ifade ozgiirligii tizerindeki baskiy: tespit etmesi
adina carpicidir.

Dérdiincii olarak; seksenli yillar sonrasinda 6zellikle de Amerikan major sirketle-
rinin Tirkiye pazarina girmesiyle birlikte, kendi filmlerini korumaya yonelik

adimlar1 filmlere olan miidahaleleri dogrudan azalttig1 tespit edilmistir. Bu
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baglamda Amerikan major sirketlerinin Tiirkiye pazarina girmesi, filmlerin kesil-
mesini 6nlemeye yonelik bir déniim noktasi olmustur. Ozellikle de dijitallesmeyle
birlikte Tiirkiye’de sinema filmlerinin gayriresmi olarak kesilmesi ya da miidahale
edilmesi son bulmustur, fakat resmi sansiir uygulamalar1 devam etmektedir.

Sonug olarak bu aragtirma kapsaminda; dénemin sansiir kurullarindan ge¢mis
yerli ve yabanci filmlerde, eserin yapimei ve yonetmeninden habersiz olarak gesitli
gayriresmi sansiir uygulamalarinin varligi bulgulanmaistir. Yapilan goriismeler ger-
cevesinde, film isimlerinin ve afiglerinin degistirilmesi, film stirelerinin kisaltil-
mas1, kurgusal yapinin degistirilmesi, sahnelerin kesilmesi, filmlere ek igerikler
(parcalar) eklenmesi, gosterim anlarinda filme karartma yapmak gibi ¢esitli miida-
halelerle gayriresmi sansiir pratikleri yapildig1 arastirmanin bulgular: baglaminda
tespit edilmektedir. Uygulanan bu gayriresmi sansiirlerin, 6zellikle isletmenin bu-
lundugu cografyaya, sahiplik yapisina, makinistine ve seyircinin sosyo-kiiltiirel ya-
pisina gore degisiklik gostermesi aragtirmanin dikkat ¢eken bulgularindandir. Go-
rildiigii tizere, sinema sadece bir sanat formu veya endistri degil, ayn1 zamanda
sosyal bir pratik olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda arastirmanin so-
nuglar1 Tirk sinemasinda sansiiriin sanilandan ¢ok daha karmasik ve ¢cok katmanl
bir yaprya sahip oldugunu gostermekte, Tiirk sinemasinin tarihsel gelisimini anla-
mak ve gliniimiizdeki durumunu degerlendirmek agisindan énemli bir katki sun-
maktadir.
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Oz: Tiirkiye'de film ve dizi sektorii ekonomik ve kiiltiirel etkisiyle hizla biiyiiyerek ulusla-
rarasi alanda énemli bir tiretim merkezi olmustur. Ancak bu biiyiime, ézellikle senaryo
alaninda fikri miilkiyet ihlallerinin ve intihal vakalarinin artmasina yol acmistir. Senaryo
yazim siireci, bircok yaratict asamayi icerirken, bu siirece cok sayida paydasin katilimi 6z-
giin fikirlerin korunmasinda giicliik yasanmasina neden olmaktadir. Bu durum, senarist-
lerin eser sahipligi haklarini tehdit etmekte ve yaratici siireg tizerinde baski olusturmakta-
dir. Arastirmada, kartopu ornekleme yontemiyle secilen 18 aktif senaristle yapilan derin-
lemesine miilakatlarda, katilimcilarin yarisindan fazlasinin intihale maruz kaldig1 belirlen-
mistir. Katilimcilar, intihalin genellikle 6zgiin baglamdan koparilarak profesyonelce yeni-
den kurgulandigini ve mevcut yasal cercevelerin bu vakalar1 net olarak tanimlamakta ye-
tersiz kaldigini ifade etmislerdir. Ayrica hukuki siireclerin uzun ve etkisiz oldugu, meslek
birliklerinin tarafsiz ve destekleyici rol iistlenmedigi vurgulanmistir. Sonug olarak, intihal
olgusunun daha agik tanimlanmasi, hukuki mekanizmalarin iyilestirilmesi, senaryo tescil
sisteminin kurulmasi ve meslek birliklerinin giiclendirilmesi 6nerilmektedir. Ayrica sek-
torde sendikalasmanin ve dayanisma kiiltiiriiniin tesvik edilmesinin onemi belirtilmekte-
dir.

Anahtar kelimeler: Senaryo, Intihal, Senarist haklari, Esinlenme, Bagimsiz yaratum ilkesi

Abstract: The Turkish film and TV industry has rapidly expanded, becoming an im-
portant international production center with significant economic and cultural impact.
However, this growth has led to increased intellectual property violations and cases of pla-
giarism, particularly in screenwriting. The screenwriting process involves numerous crea-
tive stages; however, protecting original ideas is challenging due to the involvement of
multiple stakeholders. This situation threatens scriptwriters’ rights to authorship and ex-
erts considerable pressure on the creative process. In-depth interviews conducted with 18
active screenwriters, selected through snowball sampling, revealed that over half had ex-
perienced plagiarism. Participants noted that plagiarism often involves professionally re-
constructing original ideas out of context, highlighting the inadequacy of existing legal
frameworks to clearly define such cases. Additionally, legal processes are described as
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lengthy and ineffective, and professional associations reportedly fail to provide impartial
and supportive roles. Consequently, clearer definitions of plagiarism, improvements in le-
gal mechanisms, establishment of a script registration system, and strengthening of pro-
fessional associations are recommended.

Keywords: Script, Plagiarism, Scriptwriters rights, Inspiration, Principle of independent
creation

Giris

Tiirkiye’'de dizi ve film sektorii hem ulusal ekonomiye sagladig: katki hem de kiil-
tiirel etkilesimdeki stratejik rolii nedeniyle son yillarda kayda deger bir biiytime
ivmesi kazanmigtir. Ozellikle yerli yapimlarin Orta Dogu’dan Latin Amerika’ya
uzanan genis bir cografyada yogun ilgi gormesi, Tiirkiye’'nin kiiresel medya paza-
rindaki rekabet giiclinii artirmakta; bu durum, tilkeyi uluslararasi diizeyde 6nemli
bir yapim merkezi konumuna tagimaktadir. Nitekim Tiirkiye'de tiretilen dizilerin
170’ten fazla tilkede yayimlandig: ve yaklasik 750 milyon izleyiciye ulastigi; bu sa-
yede Tirkiye’'nin dizi ihracatinda diinya siralamasinda ilk bes tilke arasinda yer al-
dig1 belirtilmektedir (Hiirriyet, 2024).

Bu tiirden eserler, fikri miilkiyet hukukunun koruma alanina girmekte ve bu hu-
kuk dal1 iki temel kategori altinda degerlendirilmektedir: telif haklar1 (copyright)
ile sinai miilkiyet haklar: (industrial property). Telif haklary; bilimsel ve edebi eser-
ler, miizik ve sinema yapimlar1 gibi fikir ve sanat tiriinlerinin yan1 sira baglantili
haklari, bilgisayar yazilimlarini ve veri tabanlarini igerirken, sinai miilkiyet haklar:
ise patent, faydali model ve marka gibi teknik-ticari unsurlari kapsar.

Bu baglamda, film ve dizi tiretim siireglerinin temelini olusturan senaryo yazimi;
hikaye fikrinin gelistirilmesinden karakter ve olay orgiisiiniin insasina, sahne ve
diyaloglarin yapilandirilmasina kadar ¢ok katmanli bir yaratim siirecini icermek-
tedir. Ancak bu yaratici siireg, yalnizca senaristlerin emegiyle sinirli kalmamakta;
yapimcilar, yonetmenler ve yayinci kurulus temsilcileri gibi ¢esitli aktorlerin mii-
dahil olmasiyla daha karmagik bir yapiya dontismektedir. Bu ¢ok aktorlii yapi,
kimi durumlarda 6zgiin fikrin korunmasini zorlastirmakta; ozellikle sektorde
niifuz sa-hibi yapim sirketleriyle kanal yoneticilerinin senaristlerle kurdugu
asimetrik iligki-ler, senaristlerin eser sahipligi haklarini ihlal ederek yaratici stire¢
tizerinde baski olusturmaktadir.

Opysaki, senaristler 5846 Sayil Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu'nun (FSEK, 1951, m.
8) tanimi uyarinca hem mali hem de manevi haklara dogrudan sahip eser sahipleri
olarak kabul edilmektedir. Bu haklar, senaryonun fikri diizeyde ortaya ¢ikmasiyla
birlikte kendiliginden (ipso iure) dogar ve FSEK cercevesinde, 6zgiinliik ve yaratici
katki ilkeleri temelinde korunur. Bu ¢ercevede senaristler, eser tizerinde adlarinin
belirtilmesi, igerigin izinsiz degistirilmemesi ve eserlerinden ekonomik olarak fay-
dalanma gibi haklara sahiptir.

Ne var ki, senaristlerin bu haklarini tehdit eden en ciddi sorunlardan biri, intihal
olgusudur. Intihal, yaratici emegin izinsiz bicimde sahiplenilmesi yoluyla ortaya
¢ikan ve senaristin iretimine yonelik dogrudan bir ihlal teskil eden bir eylemdir.
Hukuki diizlemde, intihal; Bern Sozlesmesi'nin 2. maddesi ve FSEK’in ilgili
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hiikiimleri kapsaminda "eser sahipligi haklarinin ihlali" olarak tanimlanmaktadir.
Ancak Tirkiye’de senaryo sektoriinde bu tiir ihlallerin sistematiklestigi, yayginlas-
tig1 ve cogu zaman hukuki yaptirima ugramadan ortiik bicimde stirdiigii gézlem-
lenmektedir. Bu durum, yalnizca yaratici rekabeti zedelemekle kalmamakta, ayni
zamanda senaristlerin psikolojik, ekonomik ve mesleki refahini olumsuz etkile-
mektedir.

Ote yandan, intihal konusu akademik baglamda siklikla tartigilan bir mesele olma-
sina ragmen, Tiirkiye’deki dizi ve film sektoriinde senaryo intihaline dair yiiriitii-
len kapsaml ve alan temelli ampirik aragtirmalar olduk¢a sinirhdir. Bu literatiir
boslugu, elinizdeki ¢alismanin temel motivasyonunu olusturmaktadir. Arastirma-
nin temel amaci, Tiirkiye'de dizi ve film senaryolarindan ne oranda intihal oldugu,
senaristlerin bu konudaki deneyimlerini, algilarini ve ¢6ziim 6nerilerini derinle-
mesine incelemek; ayrica hukuki ve sektorel koruma mekanizmalarina olan giiven
diizeylerini ortaya koymaktur.

Teorik Cerceve ve Literatiir Taramasi

Tiirkiye’de eser kavramina iliskin hukuki tanim, 5846 sayili Fikir ve Sanat Eserleri
Kanunu'nda (FSEK) ayrintii bicimde diizenlenmistir. Bununla birlikte, eser ta-
nimt ve eser sahiplerine taninan hukuki haklara yer veren ilk uluslararasi ¢ok tarafli
sozlesme olan ve 1886 yilinda kabul edilen Bern Sozlesmesi'ne Tiirkiye 1948 y1-
linda taraf olmustur. Bu iki metin, Tiirkiye’de fikir ve sanat eserlerine iligkin hu-
kuki diizenlemelerin hem i¢ hukuki temellerini hem de uluslararas: baglayiciligini
olusturmaktadir (Ergiiney, 2023, s. 118). Ozellikle FSEK kapsaminda “eser” kav-
ramyi, sahibinin hususiyetini tagiyan ve somutlagtirilarak kanunda 6ngoériilen eser
tirlerinden birine déhil olan her tiirlii fikri ve sanatsal tiriinii ifade etmektedir.
“Hususiyet” kavramu, bir eserin yaraticisinin kisisel katkisini ve 6zgiin yaratim tar-
zin1 tagimasi olarak agiklanabilir.

FSEK madde 1/B uyarinca, bir fikri @irtintin eser niteligi kazanabilmesi i¢in dort
temel sartin saglanmasi gerekmektedir: (1) Uriiniin fikri bir ¢cabanin sonucu ol-
masl, yani yaratic ya da entelektiiel bir faaliyetle meydana gelmesi; (2) 6zgiin ve
orijinal nitelik tagimasi, yani bagkasinin eserinden kopya edilmemis olmasi; (3) ka-
nunda belirtilen eser tiirlerinden birine (ilim ve edebiyat, musiki, giizel sanatlar
veya sinema) dahil olmasi; ve (4) diisiinsel tiriiniin yalnizca soyut halde kalmayip
yazi, ses, goriintii gibi yollarla somutlastiriimasi. FSEK’in eser tiirlerine iligkin s1-
niflandirmas: kapsaminda bu tiirler su sekilde siralanmaktadir: ilim ve edebiyat
eserleri (kitaplar, makaleler, siirler, bilgisayar programlar1 vb.), musiki eserleri
(sarkilar, besteler, senfoniler), giizel sanat eserleri (resim, heykel, fotograf, mimari
yapilar) ve sinema eserleri (filmler, diziler, kisa filmler vb.).

Ozetle, FSEK’e gore bir fikri {irliniin eser sayilabilmesi i¢cin hem siibjektif (hususi-
yet) hem de objektif (tiir ve somutlastirma) kosullar1 tasimasi gerekmektedir. Bu
iki temel olgiitii kargilayan ve herhangi bir bi¢cimde dis diinyaya aktarilmais, sabit-
lenmis her iiriin, eser olarak kabul edilir ve telif korumasina tabi olur.

Sinema kavrami teknik olarak, duragan goriintiilerin bir projeksiyon veya benzeri
aragla yeterli hizda art arda yansitilmasiyla hareket izlenimi olusturulmas: esasina
dayanir (Bozbel, 2015, s. 45). FSEK’te yer alan tanima gore bir sinema eserinin
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hukuken “eser” sayilabilmesi i¢in dort kosul gereklidir: (1) sahibinin hususiyetini
tasimasi, (2) sinema sanatina 6zgii teknik kurallarla yaratilmasi, (3) herhangi bir
aragla tespit edilmesi (kayda alinmasi vb. yollarla somutlastirilmasz), (4) hareketli
goruntiiler dizisinden olusmasi. Dolayisiyla sinema eserleri yalnizca teknik olarak
hareketli goriintiiler icermeleri nedeniyle degil, ayn1 zamanda 6zgiinliik ve yaratici
katki icermeleri nedeniyle eser olarak korunur. Bu ¢ercevede, bu ¢alismada dizi ve
film kavramlari arasinda hukuki agidan bir ayrim yapilmamuis; her iki tiir de sinema
eseri kapsaminda degerlendirilmistir. Nitekim yapim ve bicimsel bazi farklar tasi-
salar da, hukuki nitelikleri bakimindan dizi ve film arasinda anlamli bir ayrim bu-
lunmamaktadir. Tosun’un (2008, s. 152) belirttigi iizere, bir dizinin her bolimii,
eger eser olma kriterlerini tasiyorsa, kendi basina bir eser olarak kabul edilir ve
buna bagli olarak bagimsiz hukuki korumadan yararlanir.

Bu baglamda, eserlerin somutlastirilma kogulu dijital ortamlar tizerinden de sagla-
nabilmektedir. Ornegin, bir senaryo taslaginin cevrimigi belgelerde veya e-posta
iceriklerinde yer almasi, o taslagin edebi eser veya sinema eserine ait bir parca ola-
rak telif korumasina konu olmasina olanak tanir. Fikri miilkiyet hukukunda bu
durum, iiriiniin tamamlanmis olmasi ve degistirilmesi zor olacak bi¢imde sabitlen-
mis bulunmasinin, tescil siirecinde yeterli kabul edilmesiyle agiklanir (Suluk, 2004,
s. 60; Erel, 2009, ss. 74-75). Bu baglamda “sabitlenme” kavramu, eserin yaratici zi-
hinden ¢ikip dis diinyaya aktarilmis ve herhangi bir bicimde kayda ge¢mis olmasi
anlamina gelir (Tosun, 2008, s. 26). Bu siire¢ hem eser sahibinin haklarini kanitla-
yabilmesi hem de dogabilecek uyusmazliklarda hukuki delil sunulabilmesi agisin-
dan biiyitk 6nem tagimaktadir. Ote yandan, somutlagtirma kogulu agik ve dlciile-
bilir bir kriter olarak uygulanabilirken, “hususiyet” kavraminin neye karsilik gel-
digi konusunda doktrinde gesitli tartiymalar mevcuttur.

Oncelikle belirtmek gerekir ki, “6zgiin olma, siradan olmama, sahibine has nitelik-
ler tasima” geklinde tanimlanan (Soydemir Hukuk Biirosu, 2024) hususiyet, Ceri-
toglu'nun bir mahkeme kararindan hareketle belirttigi tizere mutlaka orijinal bir
diisiince tiretilmesi anlaminda degildir, tersine hususiyet sart1 ortaya ¢ikan eserin
baska bir eserden kopya edilmemis olmas1 anlamina gelir. Nitekim mevcut bir mal-
zemenin yeniden farkli bir sekilde bicimlendirilmesi, tasnifi ya da mevcut bir fikir
ya da anlayisin farkli tarzdaki yorumu da fikri hukuk kapsaminda eser olarak ko-
runabilir, ancak bagka eserleri taklit eden, kopyalayan ya da esasli benzerlik olan
eserler, eser kabul edilemezler ve intihal kapsamina girerler (2008, s. 8). Bu bakim-
dan, hususiyetle kastedilen sahibinin sahsiyetinden aldig1 6zelliktir (Ates, 2003, s.
57). Yine ayn1 sekilde, Ayiter (1981, s. 6) ve Hirsch (1943, s. 12) hususiyeti, her-
hangi biri tarafindan yaratilmis olmayan, ancak yaratict bir fikri ¢abanin tirtinii
olarak tanimlar. Tosun’sa (Ceritoglu, 2008, s. 40, 69) hususiyeti eser sahibiyle eser
arasinda minimum da olsa bir baglanti kurabilme ya da yine minimum diizeyde
kisiliginin izini tespit edebilme durumu olarak tanimlayarak “aidiyet iliskisine”
dikkat geker. Erel’e (1998, s. 27) gore hususiyet yaratici gliciin yansimasiyken, Yar-
suvat’a (1984, s. 41) gore hususiyet orjinallik, yani 6zgiinliik 6l¢iitii anlamina gelir.
Benzer sekilde, Sinema ve televizyon alaninda Uzman Avukat Haluk Inanic1 (2016)
eserin hususiligi kriterini soyle agiklar:

Sahibinin hususiyetini tasimasi tanimini; ortada bagimsiz bir ¢alisma tiriinii
olmasi ve bu {iriiniin sahibinin yaratici giiclinii yansitmasi, onun 6zelligini
tasimasi gerektigi seklinde anlayabiliriz. Eserin sahibinin yaratic1 giictinii
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yansitmasi ibaresi de, daha 6nce hi¢ duyulmamais orijinalite anlamina gel-
mez, bu kadar dar/sert yorumlanmaz. Yaratici faaliyet sonunda var olandan
bagka bir seyin meydana getirilmesi yeterlidir. Bu bagkalik, igerikte veya se-
kilde de olabilir.

Ayni sekilde yitksek mahkeme kararlar1 da (Yargitay 11. Hukuk Dairesi, 2022) hu-
susiyet konusunu irdelemis, eserinin sahibinin hususiyetini yansitmasi igin, eserin
her bir unsurunda veya ciimlesinde 6zgiinliik aranmayacagi, bu unsurlarin bir
araya gelerek biitiin itibariyle olusturdugu izlenimin orijinal olmasinin yeterli ol-
dugu ifade edildigini beyan etmislerdir.

Bu bakimdan, Sarihan’in (2002, s. 94) da belirttigi tizere, subjektif unsur olarak ad-
landirilan hususiyet sart1 eser sahibinin fikri ¢abasi ve yaratma yetenegine iliskin-
dir. Bu dogrultuda eserin, sahibinin kisiligini ve bireyselligini veya yaratici katki-
sin1 saglamasi gerekmektedir. Diger bir deyisle “Eserin, sahibine 6zgii, bagimsiz bir
¢alismanin iriini olmas: sahibinin hususiyetini tasidigr anlamina gelmektedir”
(Soydemir Hukuk Biirosu, 2024). Biitiin bunlardan yola ¢ikarak hususiyet sartinin,
ortaya ¢ikarilan eserin kendi basina miistakil bir iiriin olmasi halinde saglandig:
soylenebilir. Diger bir deyisle, bir senaryo eseri ya da film kendi biitiinliigii i¢inde
degerlendirildiginde miistakil ve ayirt edilebilir bir 6zellige sahipse hususiyet sar-
tin1 karsilamis demektir. Bu sekilde yapilacak tanim hem senaryo i¢in hem de eser
sahiplerinden kimin hususiyetini aramak lazim sorusunu hiikiimsiiz biraktig1 i¢in
filme alinmus dizi/filmler i¢in, gegerli bir kriter olacaktur.

Ote yandan bu alanda yeterince ¢aligma olmamasi da intihal vakalarinin takibini
ve hukuki siirecleri zorlagtirmaktadir. Nitekim, literatiire bakildiginda Tiirkiye’de
eser sahipligi haklariyla ilgili sinirli sayida akademik yayin yapildig: goriilmektedir.
Bunlar Atasoy, 2013; Cebe & Sugin, 2014; Eldeniz, 2008; Ates, 2003; Bayamlioglu,
2013; Akyuz, 2009; Cinar, 2002; Demirel, 2016; Samandi, 2019; Tosun, 2018;
Kugukkaya, 2013; Yilmaztekin, 2020; Tosun, 2008; Ertekin, 2023 olarak siralanabi-
lir. Miistakil olarak intihalle ilgili ise Ceritoglu'nun (2008) tez ¢aligmas: disinda
kapsamli bir ¢alisma yoktur. Dogrudan senaryo ve senaryodan intihalle ilgili ise
herhangi bir akademik ¢aligmanin yapilmadig: gortilmistiir. Bu anlamda bu ma-
kale 6nemli bir eksikligi gidermeyi amaglamaktadir.

Senaryo Yazim Suregleri: Fikir, Sinopsis, Tretman, Senaryo

Senaryo yazim siireci, hiyerarsik bir yap1 izler: Fikir > Logline > Sinopsis > Tret-
man > Senaryo. Her asama, bir 6ncekinin revizyonunu gerektirebilir (McKee,
1997). Sinopsis, tretman ve nihai senaryo/diyalog yazimi agamalar1 birbirini ta-
mamlayan, biitinciil bir yaratic siirecin pargalaridir. Sinopsis, hikayenin 6ztinii
yansitarak fikrin degerlendirilebilir hale gelmesini saglar. Tretman, bu 6zii derin-
lestirip saglam bir dramatik yap1 kurarak eserin olgunlagsmasina zemin hazirlar.
Senaryo ve diyalog yazimi ise tiim bu hazirligin sahneleme evresindeki temsile d6-
niigmesini miimkiin kilar. Son olarak belirtmek gerekir ki, bu evrelerin sayfa say1-
lar itibariyla geleneksel kullanimlar1 ve uzlagimlari olsa da bu kullanimlar senar-
yodan senaryoya degisiklik gosterebilmektedir. Yayinlanacak filmin uzunlugu ve
tiiriine gore eserden esere her bir asama i¢in sayfa sayilar1 farklilik gostermesi ola-
gandir. Ciimle veya sayfa sayisina bakilarak eserin niteligine, sinopsis, tretman ya
da senaryo olup olmadigina karar verilemez. Nitekim, senaryonun dahil oldugu
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edebi eser tiirlerinden olan edebi bir 6ykil i¢in de sayfa kisit1 veya sinir1 yoktur. Bu
nedenle FSEK’teki eser olma kosullarini karsilayan her metin sayfa sayisina bakil-
maksizin bir edebiyat eseri olarak kabul edilmektedir.

Eser Sahipligi ve Hukuki Boyut

Her asama, FSEK ve Bern Sozlesmesi kapsaminda farkli koruma derecelerine sa-
hiptir. Fikirler korunmasa da somutlastirilmis halleri ve sinopsis, tretman, senaryo
eser statlisii kazanir. Bu hiyerarsik yapi icinde, fikri miilkiyet hakki ilk fikri ortaya
koyan kisiye (sinopsis/genel hikaye sahibi) aittir; ancak tretman ve senaryo asama-
larinda katki sunan diger yazarlarin pay1 da sinopsis yazarinin rizasiyla eser sahip-
ligini boliigme tizerinde etkili olabilir. Dolayisiyla, hiyerarsik asamalarin her bi-
rinde, “ilk sahiplik” (orijinal fikir/sinopsis) ile “yaratic1 katki” (gelistirme, diyalog
vb.) arasinda hukuki bir denge kurulmasi gerekir. Yazar, tiim siire¢ boyunca ma-
nevi haklarini (eserin bagkasina mal edilmemesi, degistirilmemesi) korurken, mali
haklarini s6zlesmelerle devredebilir.

Senaryo yazimi, yaraticilik ile teknik disiplinin simbiyotik bir birlesimidir. Fikir
asamasindan diyaloglarin nihai haline kadar her adim, anlatinin biitiinltigiini ko-
rumalidir. Akademik literatiir, bu siireglerin yalnizca sanatsal degil, ayn1 zamanda
hukuki ve ticari boyutlar1 oldugunu ortaya koymaktadir (WIPO, 2020; FSEK,
2023). Bu bakimdan sinopsis/genel hikaye yazildiginda bir eser ortaya ¢itkmaktadir.
Sinopsis/genel hikaye yazar1 eserin yaraticist olarak kok eser sahibidir ve devam
eden siireglerde kok eser sahibinin rizasiyla senaryo yazimina dahil olan tretman
ve senaryo/diyalog yazari yaratici katkilar1 oraninda eserin miisterek ortag: olur.
Sinopsis/genel hikaye, tretman ve senaryo/diyalog siireglerinin her biri, bu siire¢-
lerde yaratilan diyaloglar, karakterler ve olaylarin islenis bigimiyle birlikte eser sa-
hipligi, mali ve hukuki haklar dogurur. Kok eser isim sahipligi ve yaratici siireg-
lerde dogan diger isim sahiplikleri devredilemez. Senaryo ve senaryoya kadar olan
biitiin siiregler FSEK tanimlamasina gore ilim ve edebiyat eseri olarak degerlendi-
rilirken, ¢ekimi yapilmis film ise sinema eseri olarak degerlendirilir. Gortldugi
lizere kanunlarda eser sahipligi haklar1 ¢ok siki bir sekilde korunurken, uygula-
mada ayni sey oldugunu séylemek oldukga giictiir.

Kavraminin Genel Tanimi

Intihal kelime anlamu itibariyla “¢alinti, agirma” anlamlarina gelir (Ceritoglu, 2008,
s. 70). Adalet Bakanlig1 (2020) tarafindan saglanan sozlilkk tanimina gore de
“agirma” olarak tanimlanmigstir. Diger bir tanimla intihal, bir bagkasina ait fikri
veya {irlinii, kendi ¢alismastymus gibi sunma eylemini ifade eder. Intihalin ortaya
¢ikmast i¢in bir eserin bir kisminin alinmas yeterlidir, orijinal eserin aynen kopya-
lanmasi gerekmez. Bir eserin bir kismini aynen veya degistirerek alip bagka bir eser
yaratmak ya da bagka bir eserin yaratiminda kullanmak da intihal kapsamina girer
(Tekinalp, 2004, s. 147; Yavuz, Alica, & Merdivan, 2013, s. 1280). Hukuk Genel
Kurulu da (215 HGK, 29.01.2003 tarihli, 2003/4-47 E., 2003/37) verdigi bir kararda
intihalin tam veya kismui nitelikte olabilecegini, iki halde de orijinal eser sahibinin
hukuki haklarini koruma hakkina sahip oldugunu tasdik etmistir. Ayni sekilde 11.
Hukuk Dairesi'nin 28.06.2013 tarihli ve 2011/12752 E., 2013/13684 K. say1l1 karar1
da “intihal i¢in eserin birebir alinmas: zorunlu olmayip, somut ifadeye doniisen
temel unsurlarin davali yapimi dizide izinsiz kullanilmasinin” telif hakki ihlali
dogurduguna karar verilmistir. Ayrica intihal durumlarinda hak sahibinin hakkini
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aramasi i¢in zaman asimi yoktur, ¢iinki intihal konusu eser var oldugu siirece in-
tihal eylemi devam etmektedir (Ceritoglu, 2008, s. 99).

Bagka bir kimse tarafindan {tretilen sanat eserini kendisine nispet eden (sa-
hiplenen) kisi ise miintahil’dir ve bu kisiler fikir hirsizlig1 nedeniyle cezai yaptirima
ugrarlar (Hirsch, 1943, s. 176). Intihal sonucu iiretilen eserler, eser olabilmenin hu-
susiyet sartin1 tasgimadigl ve somutlagtirma kriteri de orijinal eser tarafindan
gerceklestirildigi icin eser sayilmazlar (Gokyayla, 2001, s. 70). Bu nedenle,
somutlasmis bir eserin sahibinin rizasi olmaksizin veya rizasi hilafina kamuya
sunuldugu i¢in FSEK m. 14e aykirilik sebebiyle, ayrica eser sahibinin rizas1 ve ar-
zusu olmadan esere isim verilmesi FSEK m. 15’e aykirilik sebebiyle, ayrica kaynak
gosterilmedigi, eksik veya yanlis verildigi gerekgesiyle FSEK m. 32, 34, 35, 36, 39,
40’a aykirilik sebebiyle intihal eylemi hukuki baglamda aleni bir sugtur (Ceritoglu,
2008, s. 100).

intihal Trleri

Akademik ve sanatsal alanda intihal farkli formlarda goriilebilir. Akademik ¢alis-
malar i¢in tanimlanan intihal tiirleri senaryo ve sinemaya birebir uymamaktadir.
Ancak yapilan eylem 6z itibariyla aynidir. Burada senaryodan veya bir film/dizi-
den yapilan intihal tiirlerini detayl bir sekilde ortaya koyacagz.

Dogrudan kopyalama, bir eserin metinsel igeriginin, diyaloglarinin, sahne akiginin
veya anlatim tarzinin birebir alinmasi yoluyla gergeklestirilen en agik ve kolay tes-
pit edilebilir intihal tiirtidiir. Bu tiir ihlallerde yalnizca uzun pasajlar degil, bir ese-
rin ayirt edici kisa bir repligi dahi izinsiz sekilde kullanildiginda telif hakki ihlali
giindeme gelir. Yapisal intihal ise yiizeysel unsurlar (karakter isimleri, diyaloglar,
mekanlar) degistirilmis olsa da 6zgiin eserin temel dramatik yapisinin, olay 6rgii-
siiniin ya da karakter gelisim c¢izgisinin dogrudan kopyalanmasi durumudur.
Ikinci eserin ayirt edici bir niteligi olusmamigsa ve ilk eserden énemli l¢iide ay-
rismamissa, bu durum da telif hakki ihlali sayllmaktadir. Karakter intihali, belirli
bir goriiniim, ge¢mis ve davranis bi¢imiyle olusturulmus 6zgiin bir karakterin tim
detaylariyla bagka bir eserde yeniden kullanilmasiyla meydana gelir; 6zellikle izle-
yici nezdinde ikoniklesmis karakterlerin izinsiz aktarimi ciddi hukuki sonuglar do-
gurabilir. Tema veya fikir intihaline gelince, temalar ve fikirler hukuken korunma-
yan bir asamalar gibi goriinse de 6zgiin bigimde somutlastirilmis ve senaryo yapi-
sina entegre edilmis fikirlerin dogrudan aktarimi halinde telif hakki dogar. Esin-
lenme ile intihal arasindaki sinir, bu baglamda soyut fikir ile somut anlati unsurla-
rinin ayrimu lizerinden belirlenmektedir. Gorsel intihal ise bir yapimin estetik bii-
tiinligiint olusturan sahne tasarimi, mizansen, renk paleti ve benzeri unsurlarin
izinsiz bicimde yeniden kullanilmasiyla ortaya cikar. Ozellikle filmin zgiin gdrsel
kimligi bagka bir yapima tasindiginda bu durum, sanatsal diizeyde bir ihlal olarak
degerlendirilir. Sonug olarak, senaryo ve film alaninda karsilagilan intihal tiirleri,
yalnizca ifade bigimini degil, yapi, karakter, tema ve gorsel estetik gibi cok boyutlu
unsurlar1 da kapsamakta; her biri 6zgiinliigiin ihlali baglaminda telif hukuku ¢er-
cevesinde degerlendirilerek yaptirimlarla karsilasabilmektedir.

Biitiintiyle bakildiginda, intihal olarak degerlendirilen durumlarin basinda, senar-
yonun korunmaya deger 6zgiin unsurlarinin birebir alinmasi gelmektedir. Bir se-
naryoda yaratilmis karakterlerin izinsiz kullanilmasi, intihal olarak kabul
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edilmektedir. Bu durum, yalnizca karakter isimlerinin kopyalanmasiyla degil, ka-
rakterlerin detayli bicimde gelistirilmis kisilik 6zelliklerinin, arka plan hikéayeleri-
nin ve diyalog bi¢imlerinin birebir alinmasiyla da gerceklesebilmektedir. Benzer
sekilde, bir yapitin 6zgiin diyaloglarinin veya belirgin bir iislubun aynen alinarak
kullanilmas: da intihal tegkil etmektedir. Bir anlatinin kritik olay 6rgiisti noktalari-
nin birebir veya yiiksek oranda benzer sekilde yeniden kullanilmasi da intihal kap-
saminda degerlendirilmektedir. Genel temalar telif korumasina tabi degildir ancak
bu temalarin islenis bicimi korunmaktadir. Ornegin, intikam temas1 bir¢ok anla-
tida yer alan bir motiftir ve korunmaz; ancak bir hackerin dijital intikam almak
icin gelistirdigi yapay zeka destekli algoritma gibi 6zgiin bir hikaye islenisinin be-
lirgin benzerlikler tasiyan bir bagka anlatida izinsiz bigimde yer almas1 durumunda
intihal s6z konusu olabilmektedir. Ayrica, bir esere 6zgii kurgusal mekanlar, ku-
rallar ve sistemler de intihal kapsaminda degerlendirilebilmektedir. Ornegin, mi-
tolojik figiirleri veya tarihi olaylar: farkli bir anlatida yeniden kullanmak intihal
sayilmazken, belirli bir esere 6zgii gelistirilmis mitolojik sistemlerin veya anlatisal
evrenin dogrudan kopyalanmasi telif hakki ihlali olusturabilmektedir.

Ote yandan, bazi durumlar intihal kapsaminda degerlendirilmez. Kamu mali nite-
liginde olan mitolojik hikayeler, halk efsaneleri ve tarihi olaylar telif korumasi al-
tinda degildir. Ornegin, Truva Savagi’nin anlatildig1 bir film veya Antik Yunan mi-
tolojisine dayanan bir karakter kurgulamak intihal degildir. Ancak bu mitleri be-
lirli bir 6zgiin ¢ercevede islemis bir eserin dogrudan kopyalanmasi telif hakki ihlali
olarak degerlendirilebilmektedir. Ayni sekilde, belirli tiirlere 6zgii anlat1 kaliplari-
nin kullanilmasi da intihal teskil etmez. Polisiye tiiriindeki eserlerde cinayet sorus-
turmasi temasi, romantik komedilerde zit karakterlerin aska diismesi gibi unsurlar
tiirtin dogasina ait genel anlat1 6geleri oldugu i¢in korunmaz. Ozgiinliik, bu anlati
kaliplarina nasil katk: yapildigiyla ve ne sekilde yorumlandigiyla belirlenmektedir.

Bagimsiz yaraticilarin benzer fikirlere paralel ulasmas: da intihal olarak degerlen-
dirilmez. Ayni fikrin bagimsiz olarak birden fazla kisi tarafindan kesfedilmesi
miimkiindiir ve bu, yaratici stirecin dogasinda vardir. Eger benzerlikler kaginilmaz
sinema konvansiyonlarindan kaynaklaniyorsa, bu telif hakk: ihlali olarak kabul
edilmez. Buna literatiirde mecburi sahneler doktrini (Scénes a Faire) denir. Ancak
ozgiin diyaloglar, karakter gelisimleri veya benzersiz olay 6rgiisii unsurlari birebir
kopyalanmugsa, telif hakki ihlali dogabilir. Ornegin, iki farkli senaristin ayni do-
nemde yapay zekanin insan iligkilerini taklit ederek insanlarin hayatlarina miida-
hale etmesini konu alan benzer senaryolar yazmas: dogaldir ve intihal teskil etmez.
Ancak intihal iddialarinda eserin 6zgiin unsurlarinin birebir kopyalanip kopyalan-
madig1 belirleyici olmaktadir. FSEK ve uluslararasi telif yasalari, dogrudan kopya-
lamanin veya eserin yaratici unsurlarinin izinsiz bigimde kullanilmasinin kanitlan-
masini sart kogmaktadir.

Sonug olarak, intihal ile esinlenme arasindaki ayrimi dogru yapmak biiyiik 6nem
tasimaktadir. Genel fikirler, anlati tiirleri ve kamu mali anlatilar telif korumasina
tabi degildir. Ancak 6zgiin diyaloglar, karakterler, olay orgiisii twist’leri ve mekan
kurgular1 dogrudan alindiginda intihal s6z konusu olabilir. FSEK ve uluslararasi
telif yasalari, intihal iddialarin1 degerlendirirken yalnizca esinlenmeyi degil, dog-
rudan kopyalama ve icerik asirmayi ele almaktadir. Bu nedenle, yaratic1 siiregte
ozglnliik, donistiiriicii katk: ve anlati farklilig kritik belirleyiciler olarak 6ne ¢ik-
maktadir.

76



KEMAL CELiK / IHSAN EKEN

intihalin Sinirlari ve llgili Kavramlar

Bu noktada yararlanilan bir eserdeki belli pargalarin o eseri referans vererek aynen
kullanilmas1 anlamina gelen ve sug olusturmayan iktibas serbestisi (adil kullanim
hakki) ilkesinin intihale yol agacak sekilde suistimal etmemek gerekir, nitekim yeni
bir eser yaratirken bagka eserlerden isim verilerek yapilan alint1 hem oldukga sinirh
olmali hem de orijinal esere olan ihtiyaci ortadan kaldirmamali ya da ayni ihtiyaci
karsilamamalidir (Ceritoglu, 2008, ss. 74-75; Ayiter, 1981, s. 132). Alenilesmis bir
eserden yapilacak iktibasin ya da esinlenmenin yapilan alintilarin iiretilen yeni
esere galip gelmemesi gerektigi Yargitay karariyla (Yargitay Hukuk Genel Kurulu
[HGK], 02.04.2003, 2003/4-260 E., 2003/271 K.) sabittir (Ceritoglu, 2008, s. 84).
Bagka bir deyisle, kopyalanan miktarin piyasadaki orijinal eserin yerini almasi veya
onun yerine gegmesi ve bu kullanimin orijinal telif hakkiyla korunan eserin veya
"tiirev eserlerin” degerine veya talebine miidahale etme potansiyeli olmas iktibas
serbestisini/adil kullanim hakkina dahil degildir. Ayrica telif hakkiyla korunan
eser i¢in belirli bir pazarin, ihlal edici kullanimin nedeniyle telif hakk: sahibine su-
nulamayacak olmasy, telif hakkiyla korunan eserin sahibinin haklarinin ihlali anla-
mina gelmektedir (Rodriques Law, 2024).

Sonug olarak, yapilan bir iktibasin hukuka uygun sayilabilmesi igin; ikti-
basa elverisli bir eser bulunmasi, yeni olusturulan eserin bagimsiz nitelik
tasimasl, iktibasin maksadin hakli gosterecek dlgiide ve belli olacak sekilde
yapilmasi gerekmektedir. Bu kosullara uyulmadig: takdirde kaynak goster-
meksizin atifta bulunma sugunun hareket unsuru gergeklestirilmis olur
(Demiral-Bakirman, 2015, s. 65).

Ote yandan belirtilen kogullarda bile olsa iktibas sadece alenilesmis eserlerden ya-
pilabilecegi i¢in (Ceritoglu, 2008, s.75; Rodriques Law, 2024; Yavuz, Alica, & Mer-
divan, 2013, s. 1280) herhangi bir sekilde (noter, mail vb.) somutlastirilmis ancak
alenilesmemis senaryo/sinopsis/tretman ve benzeri eserlerden hicbir sekilde ikti-
bas yapilamaz. Yapilacak her tiir alint1 intihal anlamina gelmektedir.

Bu noktada bagimsiz yaratim ilkesi olarak tanimlanan fikir 6rtiismesine (¢ifte ya-
ratim) deginmek gerekir. Farkls kisilerin farkli ya da ayni zamanlarda ayni ya da
¢ok benzer bir fikri ya da sanat tiriintinii birbirinden bagimsiz bir sekilde iiretmis
olmalar fikir ortiismesi olarak tanimlanir (Ceritoglu, 2008, s. 86) ve bagimsiz ya-
ratim ilkesine girer. Bu tiirden bagimsiz yaratimlar tesadiifi benzerlik olarak kabul
edildikleri i¢in intihal yaratmazlar. Bu tiir durumlarda eger bir kisinin bagka bir
yazarin telif hakkiyla korunan eserine erisimi (illiyet bag1) oldugu tespit edilirse,
bu durum eserin kopyalanmis olabilecegine dair dogrudan bir kanit olarak deger-
lendirilmektedir. Erisim saglanmis olmasi ve kronolojik uygunluk, benzerligin te-
sadiifi olmadig ve yiiksek olasilikla intihal sonucu ortaya ¢iktig1 yoniinde bir ka-
rine olusturur (Rodriques Law, 2024). Ancak, eger esere erisim olduguna dair bir
kanit yoksa, telif hakki ihlalinin tespit edilebilmesi i¢in iki eser arasindaki benzer-
liklerin niteligine ve niceligine bakilir. Bu noktada ilk olarak iki eserin benzesme
bigimlerine ve yogunluklarina, ikinci olarak eser sahiplerinin ge¢mis eserlerine
yani Gisluplarina, mevcut eseri yaratip yaratamayacagina, iglincii olarak da iki eser
sahibinin birbirlerinin eserlerine erisip erisemedigine bakilir (Ceritoglu, 2008, s.
87). Bu kriterlere bakilarak eser sahibinin digerinin eserine ulagma ihtimalinin
kuvvetli oldugu ve benzerlik boyutunun tesadiifi olmasinin zor olacag: kadar ¢ok
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olmasi durumunda intihale kanaat getirilebilir. Benzer bir davada Izmir Karsryaka
5. Asliye Hukuk Mahkemesi intihale hitkmederek, davaliy1 para cezasi ve hapse
mahkam etmistir (Yetik, 2005, s. 105; Ceritoglu, 2008, s. 87).

Diger ilgili bir kavram esinlenmedir. Esinlenme insan dogasi geregi okudugu, din-
ledigi ya da izledigi seylerden etkilenmesi sonucu yeni bir eser ortaya koyarken on-
lardan aldig1 ilhamdir denilebilir. Higbir eser yoktan var edilmedigi i¢in esinlenme
tabii bir siirectir. Ancak esinlenme sadece masum bir etkilenme olup yeni yaratila-
cak eserde esinlenilen eserin tamamu veya bir kisminin kopyalanmasi olarak adlan-
dirilamaz.

.....

bariyla yeni bir eser hiiviyeti kazanmasi gerekmektedir. “Miistakil olma terimin-
den, eserin hem bicimsel hem de igerik olarak bir biitiinliik arz ederek; kendine has
ozellikleri barindirmasi olarak tanimlamak miimkiindiir. Kisacas: esinlenme; bir
eserden yararlanmak suretiyle, istifade edilen eser ile arasinda herhangi bir
bag bulunmayan, miistakil olan bagka bir eser meydana getirmektir.” (Ceritoglu,
2008, s. 127). Esinlenme kavraminin FSEK’te olmadigini, herhangi bir eserden ali-
nacak unsurlarin kismi de olsa intihale girecegini de belirtmek gerekir. Bu bakim-
dan esinlenmenin daha ¢ok duygusal oldugu haliyle soyut unsurlarin yeni eseri se-
killendirdigi, ancak karakter, hikaye unsurlar1 gibi somut unsurlarin yeni yaratilan
eserde kullanilmas: durumunda intihal ortaya ¢ikacagi soylenebilir. “Kisacasi inti-
hal, daha 6nceden otaya konulan bir eserin belli bir béliimiiniin, belli bir par¢anin
veyahut belli bir motifin birebir alinip, bagka bir esere yerlestirilmesiyken; esin-
lenme, sadece daha 6nceden yapilan bir eserden ilham almaktir” (Ceritoglu, 2008,
s. 132). Ayrica esinlenmenin yalnizca gergeklestirilmis eserlerden yapilabilecegi,
senaryo proje dosyasi gibi heniiz ¢ekilmemis film ve dizi dosyalarindan esinlenme
yapillamayacag1 agiktir. Zira esinlenme sadece alenilestirilerek kamuya a¢ilmis
eserlerden olabilmektedir, aksi durumlarda 6zgiin eserin gergeklesmesini engelle-
yebilecegi icin eser sahibinin maddi ve manevi haklarini ihlal anlamina gelir, bu
tiirden her tiir esinlenme intihal olarak kabul edilmelidir.

Goruldugu tizere bazi durumlarda intihalin tespiti olduk¢a zorlagmaktadir. ABD
mahkemelerinde intihali tespit i¢in Esasli Benzerlik Testi (Substantial Similarity
Test) iki asamali standart bir test yapilmaktadir:

1. Daigsal Test (Extrinsic Test): Objektif ol¢iitlerle benzerlik aranir (metin,
sahne yapisi, miizik notalar1). Teknolojik araglar bu asamada sikga kul-
lanilir.

2. Igsel Test (Intrinsic Test): Ortalama bir izleyicinin iki eseri benzer bulup
bulmayacagina bakilir; bu daha subjektiftir ve jiiri tarafindan degerlen-
dirilir.

Arastirmanin Kapsami ve Yontemi

Bu ¢alisma, senaryo alaninda faaliyet gosteren senaristlerin intihal deneyimlerini,
karsilagtiklar1 mesleki ve hukuki sorunlari, ¢6ziim stratejilerini ve meslek
birliklerinden beklentilerini derinlemesine anlamay1 amaglayan nitel bir arastir-
madir. Nitel yontemin tercih edilmesinin temel nedeni, senaristlerin bireysel ve
mesleki baglamda intihalle kurduklarn iliskiyi ve bu iligkiye dair algilarin1 gok
boyutlu bir sekilde inceleyebilmektir.
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Arastirmanin katilimcilarini, senaryo alaninda aktif olarak ¢alisan ve ¢esitli televiz-
yon, dijital platform veya sinema projelerinde yer almis 18 senarist olusturmak-
tadir. Katilmcilarin 10'u kadin, 8 erkektir. Orneklem seciminde amacli
ornekleme yontemlerinden biri olan kartopu (snowball) 6rnekleme kullanilmigtir
(Patton, 2005). Bu yontem, 6zellikle hedef evrene dair kapsamli veri ve iletisim
kanallarinin sinirli oldugu durumlarda etkin bir 6rnekleme stratejisi olarak
onerilmektedir (Flick, 2014; Grix, 2010). Katilimcilar, arastirmacinin alan bilgisine
ve katilimcilarin 6nerilerine dayanarak belirlenmistir.

Veri toplama siirecine gegilmeden 6nce, ¢aligma kapsaminda kullanilacak goriisme
sorular1 5 senaristin katilimiyla gerceklestirilen bir pilot ¢aligma ile test edilmistir.
Pilot uygulamaya katilan senaristler arastirmanin ana érneklemine dahil edilmem-
istir. Pilot calismadan elde edilen geri bildirimler dogrultusunda gériisme formu
nihai haline getirilmistir. Aragtirmanin etik uygunlugu, Istanbul Medipol Univer-
sitesi Sosyal Bilimler Bilimsel Arastirmalar Etik Kurulu tarafindan 43037191-
604.01-14599 sayili ve 17.02.2025 tarihli karar ile onaylanmustir.

Veriler, yar1 yapilandirilmis derinlemesine miilakat teknigiyle toplanmigtir.
Goriismeler ¢evrimici veya yiiz yiize yapilmis, her biri ortalama 45 ila 60 dakika
stirmistiir. Goriisme formu iki béliimden olusmaktadir: Birinci bolimde demo-
grafik bilgiler; ikinci boliimde ise senaryo intihaliyle ilgili deneyim, alg1 ve ¢oziim
oOnerilerini ortaya ¢ikarmaya yonelik agik uglu sorular yer almistir. Katilimcilardan
yazili onam alinmig ve goriigmelerin ses kayitlar: alinarak ¢éziimlenmistir.

Bu arastirmada elde edilen veriler, betimsel nitel analiz yontemiyle ¢oziim-
lenmistir. Goriismelerde dile getirilen anlatilar, tekrar eden temalar, ortak egilim-
ler ve aykir1 ifadeler baglamsal biitiinliik korunarak dogrudan arastirmac tarafin-
dan yorumlanmuigtir. Bu yaklasim hem ortak deneyimleri hem de bireysel farklar
goriniir kilmayr amaglamais, bulgulara dogrudan katilimci ifadeleri eslik etmistir.
Analiz siireci boyunca aragtirmaci, goriisme verilerinin biitiinciil yapisini
korumaya 6zen gostermistir.

Bu arasgtirmanin bulgulari, kartopu yontemiyle se¢ilmis sinirli sayida senaristin
deneyimlerine dayanmaktadir; dolayisiyla genelleme iddiasi tasimamaktadir. An-
cak elde edilen nitel veriler, senaryo intihali olgusuna iliskin derinlemesine ve
baglamsal bir kavrayis sunmaktadir. Gelecek ¢alismalarda farkli tiirden veri
kaynaklar1 (6r. hukuk davalari, sektor raporlar1) da eklenerek ¢oklu yontem yak-
lasimryla daha genis ¢apli analizler yapilabilir.

Bulgular

Caligmaya katilan senaristlerin yas dagilimlar: incelendiginde, katilimcilarin bii-
yiik bir kisminin orta yas grubunda yer aldig1 gériilmektedir. Orneklemdeki sena-
ristlerin 8’1 36-45 yas araliginda, 8’ ise 46-55 yas araliginda yer almaktadir. Buna
ek olarak, bir katilimci1 26-35 yas grubunda bulunurken, bir diger katilimcr ise 56
yas ve iizeri yas kategorisinde yer almaktadir. Bu dagilim, arastirmanin yas agisin-
dan deneyimli bir katilimci profiline sahip oldugunu gostermektedir.

Senaryo yazimina iliskin mesleki deneyim diizeyleri degerlendirildiginde, katilim-
cillarin énemli bir kisminin uzun yillara dayanan birikime sahip oldugu anlagil-
maktadir. Katilimcilarin 5% 21 yil ve {izeri senaryo yazim deneyimine sahipken, 5’i
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11-15 yil, 3’ 16-20 yil, 3’4 6-10 y1l ve 2’si ise 3-5 yil arasinda degisen deneyim
stiresine sahiptir. Bu durum, arastirmanin sektorel bilgi ve tecriibe agisindan zen-
gin bir 6rneklem tizerinden yiiriitilldiigiint ortaya koymaktadir.

Katilmcilara yoneltilen “Daha once herhangi bir senaryonuzdan (6ykii/tret-
man/senaryo) intihal (asirma) yapildi mi?” sorusuna verilen yanitlar incelendi-
ginde, 9 senarist eserlerinden intihal yapildigini belirtmis, 5 senarist bu konuda
emin olmadigini ifade etmis, 4 senarist ise herhangi bir intihalle karsilasmadigini
bildirmistir. Katilimcilarin yarisinin (%50) senaryolarindan intihal yapildig: kana-
atini ifade etmesi, sektorde onemli diizeyde bir fikri miilkiyet haklar1 sorununun
oldugunu gostermektedir. Ayrica katilimcilarin yaklagik %28'inin bu konuda emin
olmamasi, sektorde intihalin belirlenmesi ve kanitlanmasina iligkin belirsizlik ve
farkindalik eksikligini ortaya koymaktadir. Bu sonuglar, sektérde daha net tanim-
lar ve koruyucu mekanizmalar gerektigini agik¢a gostermektedir.

Calismaya katilan katilimcilardan intihal deneyiminiz olduysa, siiregle ilgili ekle-
mek istediginiz bir detay var mi? $eklinde bir soru yoneltildiginde, Katilimcilarin
biiyiik ¢ogunlugu, intihale dogrudan ya da dolayli bigimde maruz kaldiklarini ifade
etmis, bu siirecte karsilastiklart hukuki ve mesleki zorluklara dikkat ¢cekmistir. Bazi
katilimcilar, 6zgiin projelerinin farkli yapim sirketleri ya da senaristlerce izinsiz
kullanildigini, karakterlerinden sahne kurgularina kadar pek ¢ok 6genin benzer se-
kilde televizyon dizilerinde yer aldigini aktarmigtir. Bu durum, yalnizca telif hak-
lar1 baglaminda degil, ayn1 zamanda mesleki etik agisindan da ciddi sorunlara isa-
ret etmektedir.

Katilimcilar, intihal vakalarinin ¢ogunlukla “usta isi” olarak nitelendirdikleri bi-
¢imlerde, yani 6zgiin baglamdan koparilarak yeniden kurgulandigini ve bu ne-
denle hukuki a¢idan taniminin yapilmasinin oldukea zorlagtigini belirtmistir. Ana
fikir, karakter yapisi, dramatik ¢atismalar ve hatta sahne kurgularinin birebir alin-
mas1 gibi durumlar intihal olarak degerlendirilse de mevcut yasal ve mesleki ¢erce-
veler bu durumlari net bir bicimde tanimlamakta yetersiz kalmaktadir. Katilimci-
larin bir kismi, bu belirsizlik nedeniyle hukuki siire¢ baslatmaktan ¢ekindiklerini
ifade etmistir.

Intihal vakalariyla ilgili agilan davalarda katilimcilar, cogunlukla adil bir yarg: sii-
reci islemedigini, ellerinde noter onayl belgeler ve e-posta kayitlar1 bulunmasina
ragmen yeterince dikkate alinmadiklarini dile getirmistir. Hukuki destek mekaniz-
malarinin yetersiz oldugu, bilirkisilerin ve baz1 avukatlarin intihal konusunda ye-
terli bilgiye sahip olmadig1, dolayisiyla eser sahibinin haklarini korumakta giigliik
yasadig1 belirtilmistir. Ayrica bazi meslek birliklerinin, iiyelerine destek saglamak
yerine, iddia edilen intihal tarafini koruyan raporlar sundugu, bu raporlarin da ta-
rafsizliktan uzak oldugu degerlendirilmistir.

Yapim sirketlerinde proje degerlendirme siireclerine dair yapilan elestiriler, 6zel-
likle drama ekiplerinin gelen projeleri 6zgiinliik sinirlarini agarak kendi fikirleriy-
mis gibi yapimcilara sunduklarina yoneliktir. Bu durum, eser sahibinin ancak ya-
pim agamasinin ardindan -genellikle televizyon yayini sirasinda- projesinin kulla-
nildigini fark etmesiyle ortaya ¢ikmaktadir.

Ttim bu bulgular hem mesleki etik hem de yasal tanimlar agisindan intihal olgusu-
nun daha agik bi¢cimde tanimlanmasi gerektigini gostermektedir. Katilimcilar,
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intihale kars1 daha etkin ve caydirici yasal mekanizmalarin olusturulmasi, meslek
birliklerinin daha tarafsiz ve destekleyici bir rol iistlenmesi, ayrica intihal durum-
larina yonelik uzmanlagsmis hukukeular ve bilirkisilerin yetistirilmesi gerektigini
vurgulamistir.

Calismaya katilan katiimcilardan senaryo intihaliyle miicadelede onerileriniz ne-
lerdir? Seklinde bir soru yoneltildiginde katilimcilar, senaryo intihaliyle miicade-
lede hem hukuki hem mesleki hem de etik diizeyde kapsamli 6nlemler alinmasi
gerektigi konusunda ortak goriis bildirmistir. En ¢ok vurgulanan konular arasinda,
intihale kars1 caydiriciligin artirilmasi, davalarin siiresinin kisaltilmasi, meslek bir-
liklerinin daha etkin hale getirilmesi ve biling diizeyinin yiikseltilmesi yer almak-
tadir.

Oncelikle, intihal davalarinin uzun ve yipratic siiregler oldugu belirtilmis, bu sii-
recin eser sahipleri lizerinde psikolojik, mesleki ve ekonomik olarak yikicr etkiler
yarattig1 ifade edilmistir. Bu nedenle, katilimcilar tarafindan davalarin daha hizl
sonuglandirilabilecegi alternatif ¢6ziim mekanizmalarinin olusturulmas: 6neril-
migstir. Arabulucu avukatlarla kisa siirede sonuca ulagma imkany, bilirkisi kurulla-
rinin alaninda uzman kisilerden olugmasi ve davalarda yayin durdurma gibi gecici
onlemlerin uygulanmasi, bu 6neriler arasinda yer almistir.

Meslek birliklerinin islevselligi ve tarafsizlig1 sorgulanmakta; teknik ve haysiyet ku-
rullarinin daha objektif, hizli ve uzman temelli ¢calismasi gerektigi ifade edilmekte-
dir. Katilimcilar, bu kurullarin sadece rapor hazirlamakla kalmamasi, ayn1 za-
manda yaptirim uygulayan mekanizmalara déniismesi gerektigini belirtmistir. In-
tihal yapan kisilerin meslek birliklerinden ihraci ya da meslekten menedilmesi gibi
yaptirimlar, meslek etigini koruma yoniinde 6nerilmistir.

Senaryo iiretim siirecinin seffaf hale getirilmesi ve fikirlerin korunmasi adina 6ne-
rilen bir diger 6nemli ¢6ztim ise gizlilik s6zlesmelerinin zorunlu hale getirilmesi-
dir. Katilimcilar, yapimcilarin senaryo ve proje dosyalarin gizlilik sézlesmesi ol-
madan okumamalarini saglayacak sektorel bir kural ve biling olusturulmas: gerek-
tigini savunmaktadir. Boylelikle hem eserin sahibi hem de alic1 taraf daha giivenli
bir zeminde bulusabilecektir.

Hukuki boyutta, intihal vakalarina agir ve caydirici cezalarin verilmesi gerektigi
sik¢a vurgulanmuistir. Bu tiir suglarin diger miilkiyet hirsizliklariyla esdeger goriil-
mesi ve kamuoyuna ifsa edilmesi gerektigi dile getirilmistir. Katilimcilar ayrica, in-
tihal, esinlenme, 6ykiinme ve metinlerarasilik gibi kavramlarin daha net ¢erceve-
lerle akademik baglamda tanimlanmasi gerektigini, bu sayede tartigmali alanlarda
daha saglikli degerlendirmeler yapilabilecegini ifade etmistir.

Orgiitlii dayanigmanin 6nemi de siklikla vurgulanmistir. Senaristlerin hem meslek
etigine uymasi hem de birbirlerini desteklemesi gerektigi belirtilmis; bu durumun
kolektif bilingle olusturulacak etik standartlar1 giiclendirecegi ifade edilmistir.
Ayni zamanda yapimci meslek birlikleriyle birlikte calistaylar yapilmasi, disiplin
kurullariin karsilikli isler hale getirilmesi ve senarist-hukukeu is birliklerinin yay-
ginlastirilmasi gerektigi onerilmistir.

Calismaya katilan katiimcilardan intihalle i[gili meslek birliginden beklentiniz ne-
lerdir? $eklinde bir soru yoneltildiginde katilimcilar, intihalle miicadelede meslek
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birliklerinin daha aktif, tarafsiz ve profesyonel bir tutum benimsemesi gerektigi
konusunda ortak goriis bildirmistir. Goriisler agirlikli olarak {i¢ ana baghk altinda
toplanabilir: tarafsizlik ve seffaflik, uzmanlik ve teknik yeterlilik, hukuki ve yapisal
destek.

Tarafsizlik ve Seffaflik: Katilimcilarin 6nemli bir kismi, mevcut meslek birliklerinin
bazi durumlarda tarafli davrandigini ve sikayetci senaristin degil, daha giiclii ko-
numdaki {iyelerin yaninda yer aldigini dile getirmistir. Bu baglamda, meslek bir-
liklerinin higbir tiye lehine ya da aleyhine ayricalikli bir tutum takinmadan, her
basvuruyu adil, esit ve seffaf sekilde degerlendirmesi gerektigi vurgulanmistir. Ta-
rafsizlik ilkesinin somut olarak giivence altina alinmasi ve bu ilkeye uygun profes-
yonel ekiplerle ¢alisilmas: gerektigi onerilmistir.

Uzmanlik ve Teknik Yeterlilik: Katihmcilar, intihal vakalarinin degerlendirilme-
sinde dramaturglar, senaristler ve alana hakim kisilerden olusan bagimsiz bilirkisi
ekiplerinin olusturulmasini 6nermektedir. Bir kisinin imzas1 ve yorumu ile olustu-
rulan bilirkisi raporlarinin giivenilir olmadigi, bunun yerine goklu ve uzmanlagmis
ekiplerin ortak kanaatiyle hazirlanan raporlarin daha gecerli ve adil olacag: dile ge-
tirilmistir. Ayrica bu raporlarin hukuki siireglerde bilirkisi goriisii olarak baglayici
sekilde kabul edilmesi gerektigi ifade edilmistir.

Hukuki ve Yapisal Destek: Katilimcilar, meslek birliklerinden sadece rapor hazir-
layan pasif bir yap1 olmalarini degil, ayn1 zamanda hukuki destek sunan, siireci ak-
tif sekilde izleyen ve tiyelerinin haklarini koruyan kurumsal yapilar olmalarini bek-
lemektedir. Ozellikle, intihal vakalarinin mahkemeye tasinmadan dnce meslek bir-
ligince incelenmesi ve bu siirecin hem sikayet¢i hem de sikayet edilen taraf i¢in
koruyucu nitelik tagimasi gerektigi vurgulanmistir. Boylelikle, uzun ve yipratic
dava siireglerinin oniine gecilebilecegi ifade edilmistir. Ek olarak, meslek birliginin
sektorde sayginlik tasimasi, etik ve mesleki ilkelere dayali kararlar alabilmesi i¢in
kurumsal yapisini giiclendirmesi gerektigi belirtilmistir.

Calismaya katilan katilimcilardan intihal deneyiminiz olduysa, siirecle ilgili ekle-
mek istediginiz bir detay var mi? $eklinde bir soru yoneltildiginde katiimcilar,
senaryo intihali konusuna dair mevcut yapilarin yetersizliklerine ve yapilmasi ge-
reken iyilestirmelere iliskin gesitli goriisler paylasmistir. Verilen yanitlar, 6zellikle
meslek birliklerinin sorumluluklari, yasal ve etik zemin, senaristlerin bireysel geli-
simi ve mesleki dayanigma konularinda dikkat ¢ekici temalar ortaya koymaktadir.

Katilimcilarin bir kismi, meslek birliklerinin konunun ciddiyetini yeterince kavra-
yamadigini diisiinmektedir. Bu baglamda, ge¢miste yasanan hak kayiplarinin bir-
likler tarafindan resmi olarak telafi edilmesinin, hem magdurlara kars: bir adim
olacagi hem de birliklerin siirece daha ciddi yaklagmalarina katki saglayacag: ifade
edilmistir. Ayrica, tartigmali bilirkisi raporlarinin yeniden degerlendirilmesi gerek-
tigi ve birliklerin bu siireglerde daha proaktif rol almasi gerektigi belirtilmistir. Ka-
yirmacilik iddialar1 ve tarafgir yaklasimlar, meslek birliklerine olan giiveni zedele-
mekte; bu durumun ancak seffaflik ve yaptirim giicii yiiksek politikalarla agilabile-
cegi dile getirilmistir.

Bazi katilimcilar ise daha genel bir perspektiften konuya yaklagarak, meslek birlik-
lerinin mevcut eksikliklerini belirlemek ve tamamlamak tizere kapsamli bir deger-
lendirme yapmas: gerektigini, hatta gerekirse bagimsiz bir {ist kurul kurarak
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tiyelerine yonelik destek hizmetlerini artirmasi gerektigini ifade etmistir. Bu 6neri,
kurumsal kapasitenin genisletilmesi yoniinde 6nemli bir talebi yansitmaktadir.

Ote yandan, bireysel diizeyde de sorumluluklara isaret eden goriisler yer almistr.
Katilimcilardan bazilari, senaristlerin 6zgiin eser tiretimi konusunda daha fazla
caba gostermesi, kendilerini gelistirmeleri ve mesleki etik agisindan daha bilingli
davranmalar1 gerektigini vurgulamistir. Ayn1 zamanda, senaristlerin sadece ya-
pimcilar karsisinda degil, birbirleriyle olan iligkilerde de mesleki sayginlig1 gozet-
mesi gerektigi ifade edilmistir.

Son olarak, bazi katilimcilar yazarlarin sendikalagsma miicadelesine 6nem verilmesi
gerektigini dile getirerek, bireysel hak arama miicadelesinin kolektif bir 6rgiitlen-
meyle daha etkili yiiriitiilebilecegine isaret etmistir. Bu 6neri, dayanisma ve orgiit-
lenmenin sektorel sorunlarla basa ¢ikmada belirleyici bir rol oynayabilecegini gos-
termektedir.

Sonug ve Oneriler

Senaryo intihaliyle etkili miicadele igin, telif hukuku siireglerinin adil, hizli ve
erisilebilir bicimde yeniden yapilandirilmas: elzemdir. Bu ¢ergevede, uzmanlagmis
mahkemelerin artirilmasi, hizh yargilama usullerinin gelistirilmesi ve senaristlerin
maddi olarak desteklenmesi, siireglerin yipratici etkilerini azaltacaktir. Fikir ve
Sanat Eserleri Kanunu’ndaki tanim ve prosediirlerin netlestirilmesi, hukuki belir-
sizliklerin oniine gegilmesine katki saglayacaktir. Arabuluculuk gibi alternatif
¢oziim yollar1, uzman bilirkisi heyetleri ve yayin durdurma gibi gegici tedbirlerin
kurumsallagmas: da onerilmektedir. Intihalin yalnizca maddi degil, manevi
sonuglar da dogurdugu kabul edilerek, bu eylemlerin yiiz kizartici suglar
kapsaminda degerlendirilmesi ve kamuoyuna agiklikla duyurulmas: gereklidir.
Meslek birliklerinin tarafsiz, seffaf ve uzman temelli bir yapiya kavusmasi, intihal
tespitinde disiplin siireglerinin isletilmesi ve senaristlere hukuki destek saglanmasi
onem arz etmektedir. Etik farkindaligin artirilmasi amaciyla, yapimcilar,
senaristler ve yayincilar arasinda baglayici bir etik protokoliin benimsenmesi, mes-
lek i¢i egitimlerin yayginlagtirlmasi ve mesleki sorumluluk bilincinin
gliclendirilmesi onerilmektedir. Dramatik yapilarin dogas1 geregi benzerlik
gostermesi nedeniyle, esinlenme, dykiinme ve intihal kavramlarinin hem akade-
mik hem hukuki diizlemde agik bi¢imde tanimlanarak standartlastirilmas: gerek-
mektedir. Kolektif hak savunusu igin sendikal 6rgiitlenmenin tegvik edilmesi ve
yapimci birlikleriyle is birligine dayali disiplin mekanizmalarinin kurulmas:
onerilir. Son olarak, senaryolarin gizlilik szlesmesi olmaksizin okunmamas, tescil
sistemlerinin olusturulmasi ve telif s6zlesmelerinde intihale kars1 agik hiikiimler
igeren diizenlemelerin yer almasi yaratici1 emegin kurumsal diizeyde korunmasini
saglayacaktir.
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Oz: Bu ¢calisma, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda tasrada cekilen komedi filmlerini, mevcut
smiflamalarin otesinde, yeni ve ozgiin bir anlat: bicimi olarak ele almaktadir. Popiiler bir
glildiirii tiretmenin 6tesinde, tasra komedilerinin merkez-gevre iliskilerindeki dontisiimii
ve yerel topluluklarin merkezle kurdugu gerilimli iliskiyi mizahi bir temsile doniistiirdiigii
savunulmaktadir. Alfred Schutz’'un fenomenolojik sosyolojisinden yararlanan ¢alismada,
komed], 6zneler arasi iliskiler ve normatif yapilarla etkilesim icinde bicimlenen toplumsal
bir deneyim olarak kavramsallastirmistir. 2000-2023 yillar1 arasinda ¢ekilmis 29 uzun
metrajli film, fenomenolojik analiz yontemiyle incelenmis; filmler, politik tasra komedisi,
karakter komedisi ve topluluk komedisi olarak ii¢ tematik grupta siniflandiri/mistir. Ana-
liz bulgulari, tasra komedisinin yalnizca catismalar: degil, ayni zamanda uzlasma, karsi-
lasma ve kabullenis siireclerini de sahneledigini ortaya koymaktadir. Bu noktada tasra, du-
ragan degil; celiskili ve dinamik bir topluluk formu olarak yeniden tanimlanmaktadir.
Tiirk sinemasinda tasra komedisinin, sosyolojik ve estetik anlamda gelisme vaat eden yeni
bir janr oldugu ileri siiriilmektedir.
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Abstract: This study examines comedy films set in the countryside in post-2000 Turkish
cinema as an original narrative form that transcends conventional classifications. By their
popularity, these films humorously depict shifting center-periphery relations and local
tensions with the metropolitan center. Drawing on Alfred Schutz’s phenomenological so-
ciology, comedy is conceptualized as a social experience shaped through intersubjective
relations and interactions with normative structures. A total of 29 feature-length films re-
leased between 2000 and 2023 are analyzed using phenomenological methods and catego-
rized into three thematic types: political country comedies, character-based comedies, and
community comedies. The findings reveal that country comedies not only portray social
conflict but also depict processes of reconciliation and acceptance. In this framework, the
countryside is redefined as a dynamic and contradictory social formation. The study ar-
gues that country comedy is an emerging genre in Turkish cinema with both sociological
depth and aesthetic potential.
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Girig

Tiirk sinemasi, tasradan gelen karakterlerin biiyiiksehrin diizenine uyum saglaya-
mamasindan dogan komedilere asinadir. Bu filmlerde tagrali karakter ya gecici bir
ziyaretle biiytlik sehre gelir ya da ge¢misini geride birakip sehirde tutunmaya cali-
san bir figiir olarak resmedilir. Komedi, bu filmlerde ait olunamayan bir
mekandaki egretilikten dogar. Hedef toplulugun normlarini i¢sellestirmis seyirci,
disaridan gelenlerin kent yasamindaki sagkinliklarina ve beceriksiz uyum cabala-
rina giiler. Yesilcam ve Yeni Tiirk Sinemasi’'nda kasaba dramlar1 yapilmis olsa da,
komedilerin genellikle biiyiiksehir ve sehirli karakterlerle sinirh kalmasi dikkat ge-
kicidir. Yerel toplulugun giindelik hayatini, aligkanliklarini ve olagan ¢atismalarini
konu edinen komedi filmlerinin 2000’lere kadar ortaya ¢cikmamasi, sektorel neden-
lerle agiklanabilir ancak filmcilerin biiyiik 6l¢ctide merkezde dogup biiytimeleri, ice-
riden bir bakis gelistirmeyi zorlastirmistir. Tiirkiye'nin 2000 sonras: toplumsal do-
niisiimiine paralel olarak ortaya ¢ikan yeni komedi tarzi, merkez-gevre iliskilerinde
cevrenin kazandig1 sosyolojik agirlig1 sinemasal bicimde goriiniir kilmaktadir. Bu
¢alismanin temel sorusu, 2000 sonras1 Tiirk komedisinde tasranin 6zekligini isle-
yen filmlerin nasil bir tiirsel yap: sergiledigi ve nasil yeni temsiller tirettigidir. Ko-
mik karakter ile yerel topluluk etkilesimini merkeze alan bu yaklagimin, komediye
sosyolojik bir agilim sundugu ileri siiriilmektedir. Bu baglamda, s6z konusu film-
lerde komedinin hangi toplumsal kodlar {izerinden kuruldugu, hangi karakter ti-
polojileriyle islendigi ve nasil bir kiiltiirel anlam {iretimine aracilik ettigi analiz
edilmektedir.

2000’li yillarda ortaya ¢ikan tasra komedileri, genellikle popiiler sinemanin bir
uzantisi olarak ele alinmistir. Gige basarilar kitle kiiltiiriintin pargas: olarak dam-
galanmalarina neden olmusg; ortalama gevre temsiline getirdikleri 6zgiin agilimlar
biiyiik dlgiide goz ardi edilmistir. S6z konusu ihmalin yalnizca tagra komedisine
6zgl oldugunu soylemek indirgemeci bir yorum olur. Bu tutumu, komediye dair
teorik yaklasimlarin sinirlariyla birlikte diistinmek gerekir. Komediyi rasyonel akli
askiya alan zihinsel bir tepkime olarak tanimlayan Kantci estetik, komedi literatii-
riniin gelisiminde bir “kategorik emperatif” islevi gormektedir. Hobbes un iistiin-
lik kurami (Levine, 2005), Freud'un bogalim modeli (Freud, 2000) ve Kant'in bi-
ligsel uyumsuzluk estetigi (Kant, 2000) gibi klasik agiklamalar, komigi bireyin zi-
hinsel ya da duygusal tepkileriyle sinirlamis; onun kiiltiirel ve toplumsal baglamla
iligkisini bityiik 6l¢iide ihmal etmistir. Ozellikle kiiltiirel mizah yaklagimi komedi-
nin yalnizca bireysel tepki ya da evrensel biligsel mekanizmalarla agiklanamayaca-
gin1, mizahin sosyal sinif, kiiltiirel sermaye ve ait olunan toplumsal aglarla siki s1-
kiya iligkili oldugunu ileri siirer. Yerel olanin normatif yapisinda yasanan kisa dev-
relerle ortaya ¢ikan komedi, sadece bir temsil bigimi degil, ayn1 zamanda anlamin
kiiltiirel olarak yeniden kuruldugu bir sosyal pratiktir (Kuipers, 2006; Oring, 2003).

Tiirk¢e akademik yazinda komedi, uzun siire edebi bir form olarak ele alinmus, po-
piiler komedi yapimlarina yonelik arastirmalar ise 6zellikle son on bes yilda dikkat
cekici bir artis gostermistir. Yiiksekogretim Kurulu Tez Merkezi'nde “komedi” ve
“mizah” anahtar kelimeleriyle yapilan taramada 620°den fazla lisanstistii tezin var-
1181 bu ilgiyi gostermektedir. Tiirk komedi yazininda iki temel yaklasim 6ne ¢ik-
maktadir. Ilki, komedi filmlerini revactaki sosyolojik giindemler dogrultusunda
okumaktir (Aydin ve Tung, 2023; Karabag, 2019). Ikincisi ise s6z konusu yapimla-
rin sinema kuramlarindaki degerine odaklanmaktir (Gon, 2016; Sulha, 2021).
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Ancak her iki yaklasimda da toplulugun mizah tiretimindeki roli ya ihmal edil-
mekte ya da tali konumda birakilmaktadir. 2000 sonrasi tasra komedilerine odak-
lanan nadir ¢aligmalardan olan Satir (2023) ve Degirmen ve Kirel (2021), bu janri
nostalji ekseninde ele almakta ve tagrayi kayip bir gegmisin simgesel sahnesi olarak
konumlandirmaktadir. Bu ¢alisma, tasra komedilerini nostaljik bir geri ¢ekilme
alani olarak degil, halen canly, ¢eliskili ve dontisiim halindeki bir toplumsalligin
estetik bicimde orgiitlendigi anlatilar olarak degerlendirmektedir. Tasra komedisi
yerel normlarla, giindelik hayat ve merkezle kurdugu 6zgiin iliski sayesinde, Tiirk
sinemasinda yeni ve ayirt edilebilir bir janr olarak konumlandirilmaktadir.

Yontem

Calisma, niteliksel ¢6ziimlemeye dayalidir ve fenomenolojik bir yaklasim benim-
semektedir. Fenomenoloji, edebi ve sinemasal metinlerin ¢6ztimiinde yaygin ola-
rak kullanilan bir arastirma teknigidir. Ancak bu ¢alismada basvurulan fenomeno-
lojik yaklagim, Husserlci anlamda agkinlasmis bir 6zne tasarimina dayanan indir-
gemeci bir yonelim degildir. Bu ¢calisma, Alfred Schutz’un gergekligi aktorlerin sos-
yal diinyadaki dogal tutumlari ve sagduyusal gercekligi dogrultusunda degerlendi-
ren sosyolojik fenomenolojisini temel almaktadir. Schutz’a gore bireysel biling,
toplumsal gerceklik icinde “ortak anlam ufuklar1” (Schutz, 1967) dogrultusunda
sekillenir. Bu perspektif, komik unsurun yalnizca anlatiya ickin bir olay ya da ka-
rakter ozelligi degil, yerel toplulukla kurulan karsilikli etkilesim i¢cinde beliren bag-
lamsal bir deneyim bigimi olarak degerlendirilmesini mtimkiin kilar. Tasra kome-
dilerinde mizah, izleyiciyle karakter arasinda kurulan karsilikli anlam iligkisinden
dogar. Yerel topluluklarin kendi i¢ normlari, gelenekleri ve ortak deneyim alanlari,
komedinin alimlanmasinda belirleyici olur. Schutz’'un vurguladig: “referans cerce-
vesi” (frame of reference) ve “tipiklestirme” (typification) kavramlari, film karak-
terlerinin ve komik olaylarin toplumsal olarak nasil algilandigini analiz etmede yol
gostericidir (Schutz ve Luckmann, 1973).

Bu ¢alisma, 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda tagrada gecen ve komik unsurun yerel
toplulukla kurulan etkilesimle bi¢imlendigi 29 uzun metrajli komedi filmini ince-
lemektedir. S6z konusu yapimlar, sinema salonlarinda gosterilenler arasindan se-
¢ilmis, TV ve dijital mecrada iretilenler analize dahil edilmemistir. Analiz siire-
cinde tiim filmler, benimsenen fenomenolojik yonelim dogrultusunda kodlanmus;
bicimsel ve igeriksel agidan dne ¢ikan sahneler sistematik bicimde kayit altina alin-
mustir. Komik unsurun olusumuna gore filmler ti¢ ana temada siniflandirilmigtar:
politik tasra komedisi, karakter komedisi ve topluluk komedisi. Politik tasra kome-
dileri, komik unsurun yerele i¢kin bir “referans gercevesine” kavustugu ve bu gerce-
venin siyasal-toplumsal doniistimlerle birlikte yeniden tanimlandig: yapimlari iger-
mektedir. Bu temada mizah, normatif diizenin kapsami ve degisimi etrafinda sekil-
lenir. Toplumsal yap ise ii¢ temel gosterge tizerinden analiz edilir: degisim siiregleri,
aktif kadin karakterler ve dinamik bir dinsel anlam ¢ercevesi. Karakter komedisi,
konvansiyonel bir giildiirii bigimi olan egzantrik bireyin yerel toplulukla etkilesimi
tizerinden insa edilir. Bu etkilesim, Alfred Schutz’un “tiplestirme” (typification) kav-
ramiyla uyumlu bigimde, karakterin yerel normlarca nasil algilandigini ve komik
olanin toplumsal olarak nasil iiretildigini goriiniir kilar. Topluluk komedisi ise mi-
zahin yalnizca bireysel karakterlere degil, tiim topluluga yayildigy; saka formunda
sunulmayan miisterek anlarda ortaya ¢ikan kolektif bir bilincin imkéanini arastirir.
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Tablo 1: 2000 Sonrasi Tasra Komedilerinin Tematik Siniflandirmasi

Film Yil Yonetmen Tema
Eyvah Eyvah 2010 | Hakan Algiil
Stimela’nin Sifresi: Temel 2011 Adem Kili¢
Eyvah Eyvah 2 2011 Hakan Algiil
Oflu Hoca’nin Sifresi 2014 | Adem Kilig
Moskova’nin Sifresi 2014 | Adem Kilig
Eyvah Eyvah 3 2014 | Hakan Algiil Karakter
Komedisi
Oflu Hoca’nin Sifresi 2 2016 | Adem Kilig
Stimela’nin Sifresi 2: Moskova’nin $if- | 2016 | Adem Kilig
resi
Stimela’nin Sifresi 3: Ciinyor Temel 2017 | Adem Kilig
Oflu Hoca’nin Sifresi 3 2018 | Adem Kilig
Vizontele 2001 | Yilmaz Erdogan ve Omer
Faruk Sorak
Vizontele Tuuba 2004 | Yilmaz Erdogan
Beynelmilel 2006 | Sirri Siireyya Onder ve Mu-
harrem Giilmez
Dondurmam Gaymak 2006 | Yiiksel Aksu
Entelkoy Efekoy’e Karsi 2011 | Yiiksel Aksu
. . Politik
Hikiimet Kadin 2013 | Sermiyan Midyat T
agra
Hiikiimet Kadn 2 2013 | Sermiyan Midyat Komedisi
Iftarlik Gazoz 2016 | Yiiksel Aksu
Vavien 2009 | Yilmaz ve Durul Taylan
Diigiin Dernek 2013 Selguk Aydemir
Bizum Hoca 2014 Stileyman Acar
Siirgiin inek 2014 | Ayhan Ozen
Diigiin Dernek 2: Siinnet 2015 Selguk Aydemir
Cars1 Pazar 2015 Muharrem Giilmez
Arama Motoru 2016 | Atalay Tagdiken Topluluk
Komedisi
Dedemin Fisi 2016 | Meltem Bozoflu
Kolonya Cumbhuriyeti 2017 | Sermiyan Midyat
Cici Babam 2017 | Meltem Bozoflu
Firmcinin Karist 2019 | Murat Onbul
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Calismada incelenen 29 film, tematik yaklasima gore belirtilen ana baglk altinda
siniflandirilmis ve bu siniflama Tablo 1’de sunulmustur. Ancak her film analiz sii-
recine esit yogunlukta dahil edilmemistir. Temsil giicii daha yiiksek olan sahneler
on plana cikarilmis; dolayisiyla ¢oziimlemede niteliksel yogunluga gore segici bir
odak benimsenmistir. Bu tercih, ¢alismanin fenomenolojik yonelimine uygun bi-
¢imde, komedinin yalnizca igerikte degil, deneyimsel olarak nasil tiretildigi soru-
suna odaklanmay1 miimkiin kilmigtir.

Merkez -Cevre iligkisi ve Komedi

2000 sonrasi komedi filmlerindeki gelismeler, Tiirk modernlesmesinin gii-
zergahindaki degisimlerle paralellik gostermektedir. Mardin’e gore, merkezde si-
yasi ve kiiltiirel degerleri elinde tutan segkin grup, sistemin yeniden tiretimi adina
cevreyle periyodik olarak temas kurar; ¢evredeki insan kaynagi, sistemin hedefleri
dogrultusunda igeri ¢ekilir. Merkez, kendisini doniistiirmek icin gerekli enerjiyi
cevreden saglarken, karsiliginda ¢evredeki yetenekli bireylerin sinif atlamasi ve sis-
temle biitiinlesmesi saglanir. Boylece belirli bir grubun degerleri kurumsallagarak
tim toplumun ortak degerleri haline gelir. Piyasa, biirokrasi ve kitle iletisiminin
genislemesi, topluluklarin yerel 6zelliklerinin tasfiye edilip bir tist kimligi icselles-
tirmelerine zemin hazirlar (Mardin, 1990). Mardin’e gore, Tiirk modernlesmesi
farkli yonetim kadrolarina ve diinya goriislerine sahip olsa da, merkezin gevreyi
siyasal, ekonomik ve sembolik olarak temelliik etmesi siirecin ortak driintiisiidiir.
Bu baglamda merkeze disaridan gelen bireyin egretiliginin genellikle parti i¢ci ya da
sendikal egitimle giderilecegi normatif bir beklenti halini almistir. 2000’]i yillara
kadar gekilen pek ¢cok komedi filminde bu beklenti, hikiayenin giilmeceyle baslayip
dramatik bir bicimde sonlandig1 anlat1 yapilar1 dogurmustur. Geldigi yerdeki eg-
retilikleriyle gtildiiren, ardindan eski kimligini birakan ya da birakamamanin be-
delini 6deyen koyli karakter, modernlesmenin celiskilerini ideal tip olarak temsil
eder.

Erken Cumbhuriyet’in Osmanlr’dan devraldigi kent-kdy ayriminin iglevsizlesmesi,
kiilttirel diizeydeki dogal ayrimlara goriintirliik kazandirirken, komedi igin de zen-
gin bir zemin yaratmugstir. Ote yandan 1950 ve 1960’larda Yesilcam’in genellikle
dram ve melodramlara yogunlagmasi komigin serseri ve sarsak bir tip olarak ikincil
roller uistlenmesine neden olmustur. 1970’lerde niifusun koylerden kente yogun
gocle birlikte, koylii karakterin merkeze tagindig bir komedi tarzi (Kdyden Indim
Sehire (1974), Salak Milyoner (1974), Nereye Bakiyor Bu Adamlar? (1976) vb.)
ylikselise gecer. Bu filmlerde reaksiyon, karakterin biiyiik sehre uyumsuzlugu ve
eski aligkanliklarini siirdiirmesine dayanir. 1980 ve 1990l yillarda Tiirkiye'nin kii-
resel piyasalara agilmasi ve ideolojik kutuplagmalarin zayiflamasi, yerel olanin
merkezdeki temsilini kolaylastirsa da komedi anlayis1 halen biiyiik 6l¢iide kentli
perspektifte bagl kalmistir. Kabareler ve televizyon programlarinda eski kentsoylu
mizah bi¢cimi varligini siirdiirmistiir.

Mardin’in isaret ettigi gibi, modernlesme siiregleri toplumsal yap1y1 yalnizca mer-
kezden gevreye dogru dikey bir yayilmayla degil, ayn1 zamanda mevcut topluluk
bicimlerini ¢6zerek yeni toplumsal bilesimler tiretmistir. Bu ¢oziilme, bireysel ato-
mizasyon kadar, “geleneksel kiiltiiriin bazi 6gelerini igeren” (Mardin, 1990, s. 62)
yeni topluluk bigimlerinin olugmasina da zemin hazirlamistir. Ancak bu yeni
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topluluk bicimleri yalnizca biiyiiksehirlerin anonim ve kozmopolit ortamlarinda
degil, tasra ve kasaba olceginde de kendini gostermektedir. Ozellikle modernles-
menin mekéansal merkezi olarak goriilen biiytliksehir, artik tek yonlii bir kiiltiirel
yayillimin kaynag degil; cevreyle miizakere icinde olan ¢oklu merkezlerden biri
héline gelmistir (Keyder, 2000). Bu baglamda, merkezin kendi i¢inde par¢alanmasi
ve ¢evreden gelen unsurlarin merkeze dair konumlanma bigimleri, komedide uzun
stire etkili olan kentli bakisi sorunlu héle getirmistir. Kentli bakisin ¢oziiliistiyle
birlikte, tasranin modernlige yalnizca tepkisel veya nostaljik bir zemin sunmadigy;
aksine kendi i¢ geligkileri, deger sistemleri ve giindelik pratikleriyle 6zgiin bir anlat1
alanina dontistiigii gozlemlenmektedir (Kale, 2018). Boylece tasra sosyal iliskilerin
yeniden bi¢imlendigi, degisimin farkli bi¢imlerde deneyimlendigi ve bu siirecin
mizah yoluyla ifade edildigi bir anlati mekanina déniismektedir. Ozellikle kasaba
olgegindeki yerlesimlerde mizah, hem geleneksel normlara kars: gelistirilen yerel
elestiriyi hem de modernlige dair beklenmedik uyum ve uyumsuzluklar goértiniir
kilan bir ifade bi¢imi olarak islev gormektedir.

Politik Tasra Komedileri

Iktidar sdylemlerini baglamindan koparmak ya da carpitmak yoluyla mizaha mal-
zeme etmek, komedinin muhalif yoniinii gortiniir kilar (Gray, Jones ve Thomp-
son, 2009). Tirkiye'nin modernlesme siirecinde politik gerilimlerin mizah konusu
yapilmasi, ilk mizah dergisi Diyojen’den itibaren izlenebilir (Cantek ve Goneng,
2017). Sinemada ise komedinin toplumsal igerik kazanmasi 1970’li yillara kadar
gotiriilebilir. Popiiler sinemanin politik gondermelerden kaginan yapisina ragmen
hayat pahaliligy, issizlik, kara borsa gibi giincel sorunlar dolayl: yollarla hicvedil-
mistir (Suner, 2010). 1980 sonras1 apolitiklesen kiiltiirel ortamda bireysel kimlik ve
aidiyet temalar1 6ne ¢ikmis, bu durum hem komedi filmleri sayisinda azalmaya
hem de politik gondermelerin zayiflamasina yol agmistir. Bu donemde politik tas-
lamalar ske¢ programlar1 ve kabare tiyatrosunda varligini siirdiirmiis (Metin,
2008), 1990’1arla birlikte 6zel televizyon kanallar1 araciligiyla ekranlara tasinmustir.
Ancak bu anlatilar, ¢ogunlukla kentli orta sinifin sosyolojisine hitap eden, merke-
zin sekillendirdigi kaliplar icinde kalmuigtir.

2000 sonrasi tagra komedisi, merkeze bagl anlat1 yapisini degistirmistir. Tasra, ar-
tik yalnizca ge¢misin tortularini degil, giincel egilimleri de iceren ¢ok katmanli bir
temsil alanina doniistir. Besiktas Kiiltiir Merkezi (BKM) yapimlari janrin hem ilk
hem de en popiiler 6rneklerini olusturarak bu yeni komedi bi¢iminin lokomotifi
olmustur. Ozellikle Vizontele, Vizontele Tuuba, Beynelmilelve Hiikiimet Kadin I-
11, ciddi gise basarilar1 kazanmais politik komedileridir. Dondurmam Gaymak, En-
telkéy Efekdye Karst ve Iftarlik Gazoz gibi yapimlarda ise hikayenin cografyasi do-
gudan Ege’ye kaymasi tagra temsilini bolgesel olarak cesitlenir. Bu filmlerde, disa-
ridan gelen bir unsurun yerel toplulugun dengesini bozmasiyla baslayan i¢ ¢atis-
malar anlatilir. Otobiyografik bir yonelime sahip bu filmlerde yaraticilarinin ¢o-
cukluk anilarinin toplumsal tarihle ile gatistig1 anlar hikaye i¢in ¢ikis noktas: tegkil
eder. Fakat bu detaylar sadece tatmin edilmemis bir arzunun geri doniisiinii anla-
tan bireysel anilarla ilgili degildir (Degirmen ve Kirel, 2021, s. 418). Siyasal merke-
zin kendini gosterdiginde yerel giindelik hayatin durmasina ve ¢oziilmesine neden
olan kolektif anilarin komedi formunda canlandirilmasi hem duygusal bir
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rahatlama hem de iktidarla hesaplagma islevi goriir. Vizontele, Yilmaz Erdogan’in
Hakkari’de gecen gocukluk anilarina dayanirken, Hiikiimet Kadin, Sermiyan Mid-
yat'in Midyat’ta belediye bagkanligi yapan babaannesinden esinlenir. Bu baglamda
tagra komedileri, Giirbilek’in “cocuklugun bizzat tasra oldugu” (Giirbilek, 1994,
s.34) tespitini dogrular. Vizontele Tuuba'da anlat1 Reis Bey’in torunu Yilmaz’in
goziinden kurulur; Hiikiimet Kadin da anlatici sirt1 dontik bir sekilde sahneye gi-
rer. Beynelmilel’in son sahnesinde izlenilen filmin Giilizar’a has bir hatirlama ani1
oldugu agiga ¢ikar. /ftarlik Gazoz daise anlati, 6liim orucundaki Adem’in ilk orug
deneyimini hatirlamasiyla yapilandirilir. Bu filmlerde ge¢mis, yalnizca nostaljik bir
Ozlem alani degil; gegmis ve gelecegin birbirini felg ettigi gostergesel bir araf haline
gelir.

Tasra komedileri, koy filmlerindeki epik miicadele anlatilarinin yiiceltilmis kahra-
manligindan ve tasra dramlarindaki kinik mesafeden uzak durarak, ironik bir ka-
bullenisin ve topluluga yayilmis kolektif bir mizahin izini siirer. Deli Emin, Kagake1
Faruk ya da Dondurmaci Ali gibi karakterler bireysel tuhafliklariyla giildiirse de,
bu mizah asil giiciinii yerel toplulukla bagindan alir. Komik olan, yalnizca bireysel
sapmalarda degil, bu sapmalarin topluluk normlariyla etkilesime girdigi baglamda
ortaya cikar. Tasra komedileri, Tiirkiye’deki merkez—¢evre iligkilerine egemen olan
edebi ve sinemasal soylemlerin disinda, igeriden konusan ve kendi “referans gerce-
vesine” sahip anlatilar olarak 6ne ¢ikar. Bireyler diinyay1, énceden tiplestirilmis
durumlar, ortak sagduyu bilgisi ve paylasilan deneyimler {izerinden anlamlandi-
rirlar (Schutz, 1967). Tasra komedilerinin inandiricilig1 ve komik giicii, tam da bu
yerel referans cergevesi i¢cinde kolektif olarak miizakere edilen normlardan besle-
nir. Politik tasra komedilerinde bu gergeve, yerel normatif diizenin yeniden insa-
sina imkan tanir. Degisim olgusuna verilen tepkiler, aktif kadin karakterlerin giin-
delik yasama katilimi ve dinsel anlamin sabit otoriteler yerine yaratict bicimlerde
yeniden tiretimi, bu normatif yapinin {i¢ temel gostergesi olarak belirir.

Degisim Sorunu

Politik tagra komedilerinde hikayenin baslangicini merkezin kendini yeniden ha-
tirlatmasi olusturur. Tiim iyi hikayelerin disardan gelen veya disariya giden ile bas-
ladig1 6nermesi halen gegerlidir fakat kasabadaki yeni durumu yaratan gayr-1 sahsi
bir uygulamadir. Vizontele'de Hakkari'ye gelen televizyon kasabalilarin tanimadig1
bir diinyanin kapilarini agar. Beynelmilel'de askeri darbenin nizami hayat1 giinde-
lik akis1 bozar. Dondurmam Gaymak’ta koy koy dolasip dondurma satan Ali
Usta’nin islerini kiiresel sirketler (Pandacilar) baltalar. Politik tagra filmlerinin hi-
kayelerinde serim boliimii, koy filmlerinde oldugu gibi, kamusal bir sorunla bag-
lantilidir. Koy filmlerinde toplulugun direndigi yenilik ancak disardan gelenin tra-
jik onciiliigiinde kabul edilirken, tasra filmlerinde yeni sorunlar bireyleri kendili-
ginden bir yaratic1 eylemlilige iter. Bu noktada komigin anormalligi degisime uyar-
lanmakta zinde bir gii¢ haline gelir. Ayakkabidan radyo yapan Deli Emin, “radyo-
nun resimlisi” bu aleti kurabilecek tek kisidir. Ente/ K6y Efe Koye Karsi'da kizgin
koyliiler sehirli sosyetelerin ekolojik tariminin aslinda atalarindan kalma bir yon-
tem oldugunu Asir1 Mustafa’nin sozleri ile fark eder.
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Tasra komedilerinde, yeniligi getirenin kayitsizlig1 karsisinda degisimi tanimlamak
tiim topluluga diiser. Bulunulan konuma goére degisimin sonuglari iyi ya da kotii
olarak degerlendirilir. Vizontele de’ TV nin kasabaya girisi oglunun 6lmesine sebep
oldugunu diigiinen bir anne i¢in kotil ya da aynisini diisiiniip de yapamayan bir
radyo tamircisi i¢in heyecan verici olabilir. Hiikiimet Kadin da anaglig ve kadinsi
bilgeligi ile ilcenin yonetimine dokunan baskan, esnafa kan kustururken sahipsiz
kizlara timit agilayabilir. Geleneksel ve modernin gece ve giindiiz kadar karsit g6-
ruldigi ilerlemeci zaman algisinin aksine bu yapimlarda zaman bir alacakaranlikta
akar. Degismek ve gitmek secenekleri arasinda kalan yerel topluluk atalarinin hig¢
diisiinmedigi bir soruyu cevaplamak zorundadir: Dogdugum yere ait miyim? Mer-
kezle yeni bir iliski kurarken degismek ancak degisirken orada kalmak politik tasra
komedilerin hikayelerine ahlaki bir ikilem katar. Yol, elektrik, su, okul ve hastane
gibi hizmetler ayn1 zamanda metropoliin yerel baglar1 atomize eden cesitliligini
tasraya tasir ancak merkeze benzedikge tagra yerinden edilir. Oralar1 bilmeyen ya-
bancilar (merkez) yollarini kaybedip komik duruma diisseler de er ge¢ giicii elle-
rine alirlar. Vizontele Tuuba’da tehlikeli seyler disiinitip hi¢birini gerceklestirme-
yen genglerin veya askeri darbe ile faaliyetleri yarim kalan Xate Hanim’in fark ettigi
gibi memleketi sevmenin bedeli bazen disarda birakilmaktir ve bu durum tagra ko-
medisine trajik bir boyut katar.

Aktif Kadin Karakterler

Politik tagra komedilerinde kadin karakter tistlendigi rolle dikkat ¢ceker. Koy film-
lerinde erkekler aras1 miicadelenin nesnesi olan kadin, bir anlamda topluluktaki
miilkiyet kavgasini yansitir. Batakli Damn Kizi Aysel (1935) filminden bu yana
koy filmlerinde kadin karakter genellikle edilgen bir rol iistlenmistir. S6z konusu
edilgenlik, bazi filmlerde erkegin 6liimiiniin ardindan hane ge¢imini iistlenen ka-
dinin 6n plana ¢ikmasiyla kirilir. “Ana”, “abla” ya da “bac1” kimligiyle erkegin bos-
lugunu doldurmaya calisan kadin karakterler, zamanla aile koruma miicadelesinde

erkegin epik roliinii devralir (Kozan, 2019).

Politik tasra komedilerinde kadin karakter, hareket alani aile ve yakin gevresi ile
sinirl kalmasina ragmen hikayede etkindir. Yerel topluluk iginde sahip oldugu nii-
fuz halen geleneksel statiisiinden kaynaklanir ancak varlik alaninin etkilenmesi
onu digaridaki hadiselere katilmaya iter. Oglunun gidisiile Vizontele’nin gelisi ara-
sinda lanetli bir bag olduguna inanan Siti Ana iktidar alanina meydan okudugun-
dan sihirli kutuyu saklamaya ¢alisir. Bu muhafazakar tutum, Hiikiimet Kadin'da
reformist bir boyuta evrilir. Evindeki ana¢ hakimiyeti, birka¢ acemice hatanin ar-
dindan, ilgenin sokaklarina yayilir. Yillardir ¢oziilmeyen su sorununu ise ilgenin
sahipsiz birakilmis ve evlenmeye zorlanmis kizlarinin yardimi ile ¢ozer. Kagakel
Faruk’un bag evinin altindan gegen tiinel sahnesi filmde gii¢lii bir metafor islevi
goriir. Erkeklerin eglendigi bag evine yeraltindan kazma kiirekle ulasan geng kizlar,
geleneksel diizene goriinmez bir bagkaldir1 sergilerken suyun kasabaya gelisi ka-
musal ve 6zel alan1 yeniden birlesir. 1980 askeri darbesinin kiiciik bir kasabada yol
act1g1 rol boliinmesini anlatan Beyne/milel tilminde Giilizar'in hikayesi diger iki
karakterden farkli bir noktay: 6ne ¢ikarir. Babasinin uslu kizi olmak ile platonik
agkinin ideolojik diislerini paylasmak arasinda kalan Giilizar'in kadinhigini kes-
fetme siireci hayatindaki iki erkegi de kaybetmesi ile sonuglanir. Komedi toplulu-
gun katmanlarina ve farkli karsilasmalara yayildik¢a yan kadin karakterler kimi
sahnelerdeki giildiirti kaynag: haline gelir. Dondurmam Gaymak'ta karisinin
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Ali'nin ihtirash davranislarina verdigi tepkiler ya da /ffarlik GazoZda orug tutan
kiictik cocugu siirekli yemeye ¢agiran yasli teyze, tasarlanmamis ancak yine de re-
aksiyon alan anonim bir komedinin ortaya ¢ikmasini saglar. Hiikiimet Kadin: 2°de
Kagake1 Faruk'un tuhaf karis1 Fehime verdigi oy ile ilgenin belediye bagkanina ka-
rar verirken toplumsal hiyerarside dogal gibi goziiken ayrimlarin olumsal ve ter-
sine ¢evrilebilir oldugunu kanitlar.

Kutsal ile Profan Arasinda

Tiirk filmlerinde din fenomeni de kadin fenomeni gibi toplulugun geri kalmishgini
teyit eden olumsuz bir anlam yiiklenir. Ozellikle kdy filmlerinde ilerici 6gretmene
duyulan rahatsizlik toplulugun karikatiirize edilmis imam veya seyhleri ile aktari-
lir. Toplumsal gergekgi filmlerde din adamlari, yerel iktidar ¢evresine yakin duran,
halkin ihtiyag ve taleplerini savusturmaya calisan pratik ideologlar olarak resme-
dilmigtir (Karatas, 2022). Tasra komedilerinde ise dinsel olan buyurgan ve tutucu
gonderiminden farkli bir isleve sahiptir. Din fenomeninin toplulugun kiiltiirel
kodlar1 ve bireylerin i¢ diinyasina uzanan mistik varlig1 bu filmlerde daha rahat
gozlenebilir. Bu noktada koy temali filmlerde bagnazlikla 6zledeslesmis imam tem-
sili de farklilagir. Halen saygin ancak cemaati ile esit mesafede bulunan, sadece kor-
kutan degil ayn1 zamanda sevdiren ve ¢6ziim {ireten bir din adamu figiirii bu film-
lerde karsimiza qikar. /ftarlik GazoZ da ¢ocuklara ve yetiskinlere tatli sert iislubu ile
hitap eden imam figiiri, karikatiirize seleflerinden daha farkli ve gercekgi bir temsil
sunar.

Bu filmlerde dikkat ¢eken en 6nemli unsurlardan biri, dinsel olanin toplumsal ha-
yatin ritiielistik yapisini yansitmasidir. Dogumdan 6liime uzanan pek ¢ok sahnede
din, kisitlayic1 olmaktan gok, hayati anlamlandiran ve renklendiren bir sosyolojik
olgu olarak karsimiza gikar. Vizontele de kekeme imamin dersinden kagan ¢ocuk-
larin ciizlerini &perek kenara koymalar1 ya da oglunun 6liim haberini alan Siti
Ana’nin damda namaza durmasi, yerel toplumda ihlal ve imtihanin gegisliligini
gosteren kisa ama etkili sahnelerdir. Dondurmam Gaymakta motorunu kaybeden
Ali’nin sabah namazinda komsusuyla birlikte rahatlama arayisi, Beyne/milel/de ce-
nazeye marsla baslayan ve salavatla devam eden miizikal eslik, dinsel olanin top-
lumsal yasamla ig igeligini 6rnekler. Kayip ve 6liimiin dinsel imgelerle sarildig bir
kiiltiirde, komedinin dinle kurdugu bu yapisal iligki sasirtic1 degildir. Komedi bu-
rada, uyum ve ihlalin eszamanlilig: i¢inde dinsel olana karnavalesk bir katman
(Bahtin, 1984) ekler. Bu filmlerde dinsel 6greti dogrudan hedef alinmaz; ancak
onun giindelik hayattaki goriiniim bicimleri, rutinlesmis uygulamalar1 mizahla ye-
niden yorumlanir. /flarlik Gazoz'da cemaatin Teravih namazi ile Diinya Kupasi
finali arasinda denge kurmaya ¢alismasi dinsel olana saygiy1 yitirmeden giindelik
etkinliklerini yiiritmeye ¢alisan igsel bir zaman anlayisini goriiniir kilar. Benzer
sekilde Hiikiimet Kadin'da Xate Hanim ile dindar gelini arasindaki diyaloglar, din-
sel farkliliklarin yerel baglamda nasil ehlilestirildigini gosterir. Torunun her firsatta
muzir bir oyun gibi “El Fatiha” diyerek dua baslatmasi ya da ayn1 dualar1 okumak-
tan sikilan Faruk’un alternatif dualar 6nermesi, kutsallasmig rutinin bozuldugu ve
toplumun bu bozulmaya giilerek yanit verdigi anlardir. Bu tiir sahneler, komedinin
yalnizca eglence degil, ayn1 zamanda kiiltiirel normlara dair gegici bir sorgulama
alani sundugunu ortaya koyar.
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Politik komedilerde bariz sekilde goriilen bu ti¢ unsur, tiiriin diger kategorilerinde
seyreltilmis bir sekilde karsimiza ¢ikar ancak tiiriin kendisine 6zgii hikaye yapisi
karakter ve topluluk komedisinde farkli unsurlarla kaynagmistir.

Karakter Komedisi

Karakter komedisi temel giildiirme tekniklerinden biridir. Aristoteles’e gore varli-
gin kusurlu ve ¢irkin yiiziinii temsil eden komik (Aristoteles, 2017, s.35) seyircide
bir 6zdeslik uyandirmaz. Asimetrik yiizii, paspal kiyafetleri, dengesiz hareket-
leri seyirci ile arasindaki mesafeyi acarken komik gayri sahsi bir kisiligi yansitir.
Ona giilmemize neden olan sey, davranislarinin igsel bir akistan degil, tekrara da-
yali, otomatik bir igleyisten kaynaklanmasidir; yani Bergson’un deyisiyle, “meka-
nikligin canliya zorla giydirilmesidir.” Digsallig1 sayesinde sebep oldugu her kisa
devrede olagan yasamlarimizin olmasi gerektigi gibi oldugu inanci perginlenir.
Distindiigimiiz gibi olmadigimiz ihtimalini komige aktarmak yani giilmek, ger-
cekligin istenmeyen, karanlk tarafini sansiirlemenin bir yoludur (Bergson, 1989,
5. 127).

Tasra komedilerinde komik karakter, klasik giildiirti kuramlarinda oldugu gibi dis-
lanmaz ya da siirekli asag1 konumda sunulmaz; aksine, yerel toplulugun icine ce-
kilir ve belli sinirlar i¢inde kabul goriir. Karakterin eksiklikleri ya da “tuhaf” dav-
raniglari, marjinallestirilmektense toplulugun mizahi repertuarini genisleten bir
unsur olarak islev gériir. Bu durum, karakterin yalnizca bireysel niteliklerine degil,
ayn1 zamanda toplulugun sahip oldugu tipik beklenti ve kaliplara da dayanuir.
Schutz’a gore sosyal diinyada bireyler, karsilastiklar: kisileri daha 6nceki deneyim-
lerinden ve kiiltiirel semalarindan tiirettikleri “tipler” tizerinden algilar (Schutz,
1976, s. 47) Tasra komedisinde bu tipler, yalnizca sabit karakter kaliplar1 degil; ayn1
zamanda toplulugun kendi normlarini esnetmesine, yeniden {iretmesine ve zaman
zaman sorgulamasina izin veren etkilesim araglaridir. Giindelik normlar: askiya
alan komik, hem toplulugun kendini yeniden tanimasina vesile olur hem de aidi-
yetin sinirlarini esneklestirir. Boylece tasra komedisi, tiplestirmenin dislayici degil,
kapsayic bir islev kazandig: bir tiir haline gelir. 4 milyona yaklasan izleyici sayisi
ile Eyvah Eyvah serisi, ske¢ komedisini uzun metraj bir olay orgiisii ile birlestiren
Stimela'nin Sifresive Oflu Hoca nin Sifresi serileri etkilesimsel bir karakter kome-
disinin popiiler 6rneklerdir.

Ciddi Bir Komik

Eyvah Eyvah serisi Canakkale’nin Geyikli kasabasinda yasayan Hiiseyin Badem'in
basina gelen olaylar silsilesini beyaz perdeye tasir. Filmin yaraticisi ve fahri Bozca-
adali Ata Demirer'in canlandirdig Hiiseyin, bir diigiin galgicisidir. Ayrica insan ve
hayvan anatomisine son derece meraklidir. ilk filmde, yillar sonra babasini hayatta
oldugunu 6grenen kahramanimiz Istanbul'a gelir. Eski bir fotografla babasini bul-
maya caligirken en biiyiik yardimcisi bar sarkicisi Firuzan olur. Ikinci filmde yarim
biraktig1 ask hikayesini tamamlamaya galisan karakterin hemsire Miijgan‘a agilma
siirecine taniklik ederiz. Ugiincii filmde ise evli ve ¢ocuklu Hiiseyin'in klarneti bir
arbedede kirildiktan sonra ailesini gegindirmek igin verdigi miicadeleyi izleriz. C1-
kis noktast itibariyle “normal” bir hayata sahip karakterin istemsizce veya tesadii-
fen karistig1 olaylar yiiksek tempolu bir kovalamacanin her filmde yer bulmasina
neden olur. Babasini ararken kendini bir mafya hesaplagsmasinin ortasinda bulur
veya bir festival organize etmeye calisirken insan kagakeilarinin eline diiser.
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Her gegen dakika komigin isleri biraz daha karistirmasi ve finalde her seyin diizene
girmesiyle Eyvah Eyvah, yizeyde karakter komedisinin yapisal semasina uyar. An-
cak Hiiseyin Badem, bu semanin aligildik figiiriinden ayrilir. Varlig1 yalnizca top-
lumsal normlarin kisitlayiciligina degil, ayni zamanda toplulugun esneyebilen, kar-
silikli tanimaya agik oriintiilerine dikkat ¢eker. Hiiseyin, kasabanin konvansiyonel
anlam haritalarina tam yerlesmeyen ama buradan dislanmak yerine onlarla miiza-
kereye giren bir figiirdiir. Birgok komik karakter gibi saftir ancak bu saflik farkin-
daliktan yoksun degildir. Gece yarisi ¢ift daireli bir apartmanin ziline basilamaya-
cagini da, mistakbel kayinpederinin agkina neden engel oldugunu da anlayacak
diizeyde bir sezgiye sahiptir.

Ciddi bir miizisyen olarak seri boyunca neredeyse hi¢ giilmez. Seleflerindeki liim-
penligi tasimayan karakter fazlasiyla sorumluluk sahibi ve vicdanli bir goriintii ¢i-
zer. Ciddiyeti, onu geleneksel komik temsildeki “toplum dig1 ihlal figiirti” olmaktan
uzaklastirir ve komikligin dogdugu zemini kaydirir. Hiiseyin’in komikligi, kendi
yanlis okumalarindan degil, yerlesik anlam kaliplarinin onun etrafinda tokezleme-
sinden dogar. Sarhosken sapitmasi, agkini dile getirirken kekelemesi, ya da isini
yaparken basina gelen aksilikler, onu toplum disina firlatmaz. Tersine olagan diin-
yada herkesin bagina gelebilecek sapmalar bulunduguna isaret eder. Bu anlamda
Hiseyin, kasabanin biling dis1 ifrazatinin tizerine dokiildigii bir kurban degildir;
tiplestirmenin diglayici giiciinii askiya alarak, ortak yasam diinyasinda anlam ku-
ran bir 6zne olarak belirir. Babasizlig1 ya da ¢algiciligs, kolektif bir anomali degil,
giindelik etkilesim i¢inde yeniden anlamlandirilan 6zelliklerdir. Eyvah Eyvah'da
komedi bizzat toplulugun aslinda kirilgan normalliklere sahip oldugunun a¢iga ¢1-
karilmasindan dogar. Karakterin igkin ciddiyeti ile bagina gelenlerin yarattig1 ha-
fifletici absiirtliik, komik olan1 sadece durumdan degil, temsilin kendisinden tiretir.

Sive Komedisinin Otesi

Komigin anonim bir tipe indirgenerek topluluga dahil olmasi, erken bigimlerinden
biri olan halk fikralarinda kargimiza ¢ikar. Yerel topluluk icin kendine ¢ok benze-
yen komsularinin giiliing hikayelerini dinlemek, etnosentrik bir tatmin uyandirir.
Topluluklar arasi stirtiismelerin fikralara hayat kaynagi olmasi her cografyada go-
ritliir: Ingiltere'de Iskoglar, Fransa’da Belgikalilar, Meksika’da Yukadanlar, Iran’da
Rashtijler tizerine giiliinen kimseler haline gelirken, dinleyen grup kendini bu
komsulardan ayristirir. Bir bakima giilmek, béyle bir ayrismanin sagladig: gecici
rahatlamay1 ifade eder ancak bu anlatilar, sadece ezeli bir ¢atigmaya degil, ayni za-
manda ebedi bir birliktelige de isaret eder. Davies’in ifadesiyle, “tiimsek aynalardan
olusan bir koridorda kendi yansimamiza giileriz”; en yakin komsunun kusurlarina
giilmek de bu benzerligin komik ifadesidir (Davies, 1998, s.13). Modernlesme sii-
reciyle birlikte yerel topluluklar daha biiyiik kimlikler altinda toplandigindan, yerel
fikralarin etnik gondermeleri somut figiirlerden, daha soyut stereotiplere aktaril-
mustir. Bu dontisiimle birlikte fikralar, tanidik simalarin hikayesi olmaktan ¢ikarak,
anonimlesmis figiirler izerinden toplumsal uzaklig1 ve yabancilig1 anlatan temsil-
lere dontismiistiir. Bu noktada komik karakter, iki esit toplulugun ¢atismasina de-
gil, topluluklarin sistem igindeki yerinin sdylemsel olarak yeniden iiretilmesine
hizmet eder. Tiirkiye’de bu figiiriin en taninani kuskusuz Temel'dir.
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Temel, diisiince ve davranislarindaki tuhafligin ulusal tahayytilce tescillendigi bir
karakterdir. Bu tuhaflik komedi yapimlarinda genellikle ikincil bir unsur olarak
islenmistir. Karadenizli tipi (Laz) sehirlilerin hikayesindeki giiliing bir ariza olarak
yer almis; diisiince yapisinin anlagilamazligi olay orgiisiinde bir sagirtma unsuru
olarak kullanilmistir. Karakterin opaklig: ile seyircinin kendine ondan ayr1 hatta
tistiin hissetmesi hedeflenmistir. 2000'li yillarda Karadeniz’de gecen dizilerin po-
plilerlesmesi Laz stereotipini total bir dram ve komedi formatinda ekrana tagimis-
tir. Tagra komedilerinin bu stereotipi belli 6l¢tide devraldig1 sdylenebilir ancak hi-
kayede karakterin merkeze gelmesi ve yerel toplulukla yogun bir etkilesim i¢inde
olmasi farkli bir temsilin ortaya ¢ikmasini saglamistir.

Hikaye bakimindan 6zgiinliik tasimayan bu filmlerde, olay 6rgiisii odaktaki komik
karakterin yasadig1 sira dis1 hadiseler ve tesadiiflerle sekillenir. Siimelanin Sit-
resinde platonik agkinin ontindeki sinifsal bariyerleri asmak adina Temel, Sii-
mela’daki gizli hazineyi bulmaya ¢alisir. Rus mafyasinin dahil olusu ile iyice kari-
san olaylar neticesinde Temel, hem sevdigine kavusur hem de filmin devaminin
gelecegi anlasilir. Oflu Hoca’nin Sifresi ise yerel bir efsanenin yeniden yorumlan-
masina dayanir. Cemaatine kiismiis bir Hoca’nin mahallelinin 1srar ile yerel taki-
minin bagkanlik secimi siirecinde yasadiklari anlatilir. Ikinci filmde bagkanhg1 ka-
zanan Hoca’nin hakkindaki kara propaganda ile miicadelesine tanik oluruz. Te-
mel, aylaklig1 ve yaramaz icatlar: ile toplulugun geleneksel yasamu ile ¢atisirken
Oflu Hoca, kolay o6fkelenen, cemaatinin yersiz sorulardan ve aligkanliklarindan
bikmis anti-sosyal bir kisilige sahiptir ancak ikisinin de toplulugun kendi aptal-
lik ve kusurlarini tizerine geken marjinal figiirler olduklar1 s6ylenemez. Alisilma-
dik tepkileri giindelik akis i¢inde kiigiik soklara sebep olsa da karakterler finalde
yeniden toplulukla biitiinlesir. Bu noktada komedi basit bir taglamadan degil top-
luluga 6zgii diisiinme yapisinin yansitilmasindan dogar.

Merkezdeki komigin aslinda bir biyiiteg islevi gordiigii bu filmler bir bakima top-
lulugun sinemasal bir fenomenolojisini sunar. Yaygin Karadenizli stereotipinde
yore insani cografyadan ve topluluk sag-duyusundan ayiklanarak sunuldugundan
bir egretilik tagirken kast se¢imi, rejisi ve detaylari ile bu filmler yore insaninin
kendi tirettigi komediyi daha dogrusu ancak disaridan gelenlere tuhaf gelecek "do-
gal tutumlarini” yansitir. Cetin doga kosullar1 ile bag etmekten gelen bir 6zgiiven
toplulugun her kosulda ve karsilasmada kendi bildigi gibi davranmasini saglar. En
dogru yolun dogrudan hedefe gitmek oldugu, imkansizin biraz zaman aldig1 bir
sosyal karakterin, yabancilarca inatgilik (Laz damari) olarak algilanmasi olagandir.
Ortaya meyve tabag istendiginde bos bir tabagin gelmesi gibi gag'lar y6renin bilis-
sel haritasin1 gostermesi agisindan kiymetlidir. Diyalog sakalarinin yogunlugu
filmlere dramatize edilmis fikra zinciri gortiniimii verir. Boyle bir kurgu hikaye bii-
tinligiinii zedelese de, filmlere etnik bir antoloji kimligi yiikler. Topluluk sag-du-
yusu sinemasal olarak temsil edilirken disaridakiler i¢in bu temsil bir komedi sek-
linde canlanir.

Topluluk Komedisi

Merkezin ¢evreye miidahalesinin dogurdugu olagan iistii olaylar ya da giiliing bir
karakterin siiriiklendigi maceralar yerel toplulugun yavas ve siradan hayatinda bir
gedik agar. Komedi de normal hayatin 6rtbas ettigi seylerin buradan ¢ikisi ile mey-
dana gelir. Ote yandan tasra komedilerinde disaridan bir miidahale olmadan veya
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komik bir tip merkeze alinmadan olay akisinin biitiiniiyle toplulugun kendi kay-
naklari ile gergeklestigi bir kategoriden bahsedilebilir. Yerel toplulugun ritielleri,
i¢ hesaplar1 ve kabullenilmis asiriliklar1 siradan karakterleri mizah malzemesi ya-
par. Topluluk komedisinin en ¢ok seyredilen iki 6rnegi olarak Dedemin Fisi ve
Diigiin Dernek filmleri 6zgiin bir durum komedisinin kitlesel 6rnekleridir.

Bir Hane Komedisi

Topluluk komedisinin lokomotif yapimlarinda, tiiriin diger kategorilerinde ol-
dugu gibi BKM’nin imzas1 vardir. BKM’nin yapimciligini tistlendigi on bir yildir
seyirci ile bulusan komedi programi Giildiir Giildiir programinin yaratici ekibi ve
oyuncu kadrosu, Dedemin Fisi (2016), Kolonya Cumhuriyeti (2017), Cici Babam
(2018) tagra komedilerine imza atmistir. Giildiir Giildiir, bityiiksehre tagradan gel-
mis, orta veya orta alt sinif ailelerin merkeze alindig1 bir ske¢ programidir. Biiytik-
sehrin televizyonda pek fazla temsil edilmeyen ilgelerinin baslica olay yeri oldugu
skeglerde komedi aslen tasrali karakterin giincel meselelere tepkisi ve farkli top-
lumsal gruplarla karsilasmasindan dogar. Tiyatro sahnesinde cekilen ve seyircinin
dogrudan tepki alindig1 programda karakter komedisi dnemli bir yer tutar. Orta-
lama bir anne ve baba tipinin istisnai durumlara ve abartili kisiliklere verdigi tep-
kiler birer espri malzemesi yapilir. Herkesge bilinen ancak kitlesel bir ifade for-
muna doniigmemis detaylarin bir sakaya ¢evrilmesi bu komedi anlayisinin 6zgiin
yanidir.

Hikayesi Yilmaz Erdogan’a ait Dedemin Fisi Guldiir Giildiir'deki ske¢ komedisinin
uzun metraja aktarildigi ilk filmdir. Film, farkli yerlere dagilmis kardeslerin beyin
oliimii gerceklesen babalarin hayatina ve mal paylasimina karar vermek i¢in yeni-
den bir araya gelisini konu alir. Tiirkiye’de hemen her hanede yasanan mal payla-
simindan dogan gerilimler filmde komedi formunda karsimiza ¢ikar. 1980°1i yillar-
dan itibaren Tiirkiye'nin radikal bir kentlesme siirecine girmesi ve kirsaldan kopup
gelen bir kitleyle kentlerin niifusunun katlanmas: bilindik bir sosyolojik gercektir.
Tasraya dair aidiyet, yalnizca ge¢misin nostaljik bir kalintis1 degil, biiyiiksehirde
aktif olarak siirdiiriilen sosyal ve kiiltiirel bir iliskidir. Hemsehri dernekleri, yerel
mutfak pratikleri, koy vakiflar1 ve yaz tatillerinde yapilan ziyaretler, tasranin
mekansal olarak geride kalmadigin; bilakis kentte yeniden kurularak yasatildigini
gosterir (Erder, 1996). Ote yandan tagra ile iligki siireklilikler yaninda kopuslarla
yeniden iiretilmektedir. Istatiksel olarak kanitlanmamis olsa da her ailede, kazan-
dig1 paralar sayesinde 6z kardeslerinin hakkina el uzatan ve kiisiilen bir yakin ak-
raba veya tiim kardesler dagilip giderken ata topragina sahip ¢iktig1 icin en gok pay1
hak ettigini savunan bir “vefali evlat” bulunur.

Dedemin Fisi6liim gibi agir bir gercekligin bir araya getirdigi farkli karakterlerdeki
dort kardesin bilinen ama aciktan ifade edilmesi ayip kabul edilen bu sosyolojik
durumundan yola ¢ikar. Kardesler arasindaki mal kavgas: siddetlendik¢e koma-
daki babanin 6mrii uzar. Her bir kardesin kendini avantajli kilan hesab1 ayni za-
manda diger kardeslerle dolayli bir hesaplagsmaya doniisiir. Tartigmalar biiyiidiikge
hem sirlar agiga ¢ikar hem de gegmisteki giinahlar yeniden hatirlanir. Film iki kat-
manli bir komedi sunar. Birinci katmani Giildiir Giildiir'den alisik oldugumuz, aile
fertlerinin karikatiirize kisiliklerine ve abartili tepkilerine dayanan karakter kome-
disi olusturur. Filmin ikinci katmanini ise giindelik hayatta bilinen ancak esprisi
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yapilmamug giiliing durumlar olugturur. Ozenle sakladigi ceyiz tabaklarini misafir-
lerinin dikkatsizligine kurban veren yengenin ruh hali, bildikleri usulle cilvelesen
kari-kocanin aksam ezani ile toparlanmasi ya da yillar 6nce takilan takilarin halen
bir sicak savas konusu olmasi sakaya cevrilmemis ancak gergekten komik durum-
lardir. Yerel deyisler ve gercekgi bir fiziksel ortam ile siradan bir ailenin tarihindeki
kapanmamis yaralar1 perdeye tasiyan film, seyircide tasranin genellikle 6zdeslen-
digi nostalji duygusunu tetikler. Ilk defa gérdiikleri yegenlerinin 6liimiin esigine
gelmesi kardeslere babalarinin fisini cekmek i¢in gegerli bir neden verirken yegen-
lerinin iyilesmesi kardesler arasindaki baglar1 da iyilestirir.

Olagan Bir istisna

Topluluk komedisi arasindaki en 6zgiin yapimlarin baginda yine bir BKM yapimi
olan Diigiin Dernek film serisi gelmektedir. Tagradaki bir diigtiniin hazirlik siire-
cini konu alan ilk film en ¢ok izlenen filmler arasinda tigiincii siradadir. Seyirci
sayist filmin kitle komedisine ait oldugunun kaniti olarak gosterilse de Diigiin Der-
nek ortalama komedi anlayisini asan bicimsel bir degere sahiptir. Gergekgi bir fi-
ziksel ortamin abartili karakterlerle birlestigi film boyunca tempo nerdeyse hig¢
diismez. Tempoyu diigiiren hareketlerin kurguda hizlandirilmas: filmin yaraticist
Selcuk Aydemir’in tiir icindeki imzasidir. Aydemir bu seride orta-alt sinifsal bir
arka planda kiigiik yagsamlarinda biiyiik arzular tasiyan karakterler resmeder. Ka-
rakterlerin kimi durumlar kargindaki abartili tepkileri, giindelik kullanimi zorla-
yan kelime sakalar1 ve dramatik gegisleri genelde komigin aptallikla tanimlanip,
gecistirilen diistinme bi¢imini a¢iga ¢ikaran anlar yaratir. Aydemir’in déonemine
gore deneysel kalan 6nceki eserleri yaninda Diigiin Dernek siradan yasamin tesa-
diifle asirilastig bir olay 6rgiisii sunar.

Topluluk i¢cinde hanenin diger hanelerle agiktan bir dayanisma ve gizli bir rekabet
icinde oldugu diigiinler, taskinhigin olaganlastig bir istisna halidir. Digiin, kii¢tik
kasabalarda abarti ve gosterisin mesru kabul edildigi yerlerin basinda gelir (Burch,
2019). Kadin ve erkekler arasindaki konvansiyonel mesafenin asilmasina goz yu-
mulur (Bourdieu, 2010). Aslinda diigiin ortamyi, ihlal ve adaptasyonun, abarti ile
sadeligin birbirine gectigi komedi i¢in dogal bir set islevi goriir. Bu nedenle TV
dizileri ve sinema filmlerinde birgok yapimda bir diigiin sahnesine sik sik yer veri-
lir. Genellikle yasanan maceralarin diigtinle mutlu/aci bir finale baglandig1 bu fota/
hikayelerin aksine Diigiin Dernekbizzat digiin siirecine yogunlagir. Maddi imkén-
sizlik ve toplumsal beklenti (“Bizde bir baba oglunu okutur, askere gonderir, eve-
rir”) arasindaki gerilim serinin birinci filminde mizahi ¢atisma ekseni olarak kul-
lanilmistir. Letonya’dan yanindaki kiz arkadasi ile beklenmedik bir anda ¢ikip ge-
len Tarik, babasi Ismail’e acilen evlenmeleri gerektigini soylediginde Ismail babalik
gorevlerini yerine getirmek adina dort tuhaf karakterden olusan “ekibi” bir araya
getirir: Tuiplerini evlatlar: gibi sahiplenen Tiipcii Fikret, tovbekar boks hocasi Ce-
tin, kendini meslegine adamis Ogretmen Saffet ve kurnaz emekli Ismail. Kamuo-
yunda Ahmet Kural-Murat Cemcir ikilisi filmin starlar1 olarak lanse edilmesine
ragmen Diigiin Dernek; anlatisal anlamda bir star filmi degildir. Yan karakter ve
iligkilerin siliklesip tiim komedi odaginin temel karakterlerde toplandig bir yaprya
dayanmaz. Giilme tepkisi film boyunca demokratik bir dagilim sergiler. Kimi sah-
nelerde odaktaki komik pasor rolii iistlenirken saka komigin ortamina girdigi yan
karakterden gelir. Ote yandan karikatiirize goriiniimlerine ragmen merkezdeki ka-
rakterler de ortalama bir komik profili ¢izmez. Tuhafliklari, anti-sosyal
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konumlarini gostermez. Toplulugun dogal iiyeleri olarak zaten kabul edildikleri
i¢in karsilagmalarinin tesadiifi bir boyutu yoktur.

Filmlerdeki aksiyon zincirinin, tiim karakterlerin hazir bulundugu diigiin sahnele-
rine baglanmasi, toplulugun bir halden digerine gecisinde kolektif bir esik anini
temsil eder. Basit bir karakter komedisinin 6tesine gegen filmin ana aksi, diigiin
hazirliklarinin gerginligi icinde ortaya ¢ikabilecek talihsiz durumlardir. Gelini bin-
digi devenin kagirmasi, diigiin pastasinin davetlileri zehirlemesi veya aileler ara-
sindaki gerilimin her seyi rayindan ¢ikarabilmesi bilindik olasiliklardir. Her seye
ragmen “diigliniin devam etmesi” gerektigi fikri, toplulugun gegici olarak birgok
seyi askiya almasina, hatta kimi zaman yanlis ya da sug teskil eden eylemlere goz
yummasina neden olur. Bu noktada kapasitesini agan bir amag i¢in kirli isler yapan
Yilmaz’'dan yardim istenmesi ile dahil olan kriminal 6geler normlarin gerektiginde
nasil esneyebildigini gosterir. Diigiin Dernek’in birinci filminde kiz tarafinin maf-
yayla iligkisi, ikinci filmde ise Fikret'in tesadiifen yakalattig1 soyguncularin diigiini
basmas! gibi olaylar filmlerde ikincil bir degere sahiptir. Bircok komedi filminde
anlatiy1 tagtyan bu tiir kriminal olaylar burada yalnizca katalizor islevi goriir; filmin
yiiksek temposunun zirve yapmasini saglar, ancak sonrasinda devreden cikar.
Filmlerdeki esas aksiyon, bu krizlerin topluluk tarafindan nasil anlamlandirildig-
dir. Komedi bu noktada yalnizca yapisal bir ¢6ziimleme ile degil, izleyicinin ve ka-
rakterlerin es zamanl olarak deneyimledigi bir anlam boslugu tizerinden okunma-
lidir. Liz Sills’in (2020) belirttigi tizere, “komik olan” yalnizca bir yap: ya da etki
degil, bireysel bir yorum baglaminda gergeklesen fenomenolojik bir deneyimdir.
Komediyi anlamak, bu ylizden yalnizca neden giildiigiimiizii degil, tam olarak ne
zaman giildiigtimiizii de anlamaktan gecer. Bu “tuhaf karmasa” (funny), anlatinin
estetik orgiistinden kopan ve izleyiciyi bilingli anlam tiretimi ile duygusal tepki ara-
sinda askiya alan bir gegis yaratir. Bu anlamda serideki diigiin sahneleri yalnizca
bir anlat1 digiimi degil, ayn1 zamanda komik olanin kolektif ve 6znel olarak ayni
anda belirdigi fenomenolojik esiklerdir. Diigiin Dernek 6liimciil yavashigi ve her
seyin her zaman ayni goriindiigii bir yer kabul edilen tasradaki i¢ckin dinamizmin
abartili ama absiirt olmayan bir komedi bigimi ile agi8a ¢ikarilabilecegini kanitlar.

Sonug

Tiirkiye'nin modernlesme siirecinde cevre genellikle nostaljik, geri kalmis ya da
sorunlu bir alan olarak temsil edilmis; merkezle iligkisi ise ya kurtarilmasi gereken
bir disaris1 ya da merkezin kimligine karsit bir unsur olarak kurgulanmigtir. Ancak
2000’1i yillarla birlikte, ¢evrenin yalnizca merkeze bagiml bir varlik olmadig, ak-
sine merkezle yasadig1 gerilimin ¢evrenin kendi dontisiimiinii tetikleyen bir unsur
haline geldigi goriilmiistiir. Tagra komedisi bu baglamda, merkez-gevre karsith-
gin1 yeniden iiretmenin 6tesine gegerek, tasray1 toplumsal ve kiiltiirel bir 6zne ola-
rak temsil etme imkani sunar. Bu ¢alisma, 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda tasra
mekaninda gecen 29 komedi filmini inceleyerek, komedinin bireysel patolojilere
ya da evrensel biligsel kaliplara indirgenemeyecek dlgiide toplulukla i¢ ige bigim-
lendigini ortaya koymugtur. Ozellikle bityiiksehir disindaki yerlesimlerde gecen
anlatilarda, mizahin yalnizca bireyler arasi gerilimlerden degil, yerel normlar, top-
luluk yapilar1 ve mekansal aidiyetlerden dogdugu goriilmistiir. Bu baglamda, fe-
nomenolojik bir bakisla komedinin nasil deneyimlendigine odaklanilmus;
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karakter-topluluk etkilesimi komik olanin olusumundaki temel yap: taslarindan
biri olarak ele alinmistir.

Belirlenen ii¢ ana tema - politik tagra komedisi, karakter komedisi ve topluluk ko-
medisi - yalnizca anlatisal yapilarin degil, tasra temsiline dair sosyokiiltiirel kat-
manlarin da ¢oziimlemesini miimkiin kilmigtir. Politik tasra komedilerinde, disar-
dan gelen siyasal veya ideolojik miidahalelerin yerel diizende yarattig1 kirilma, top-
lulugun normatif yapisini goriiniir kilarken; karakter komedilerinde, komigin top-
lulukla kurdugu etkilesim tizerinden yeniden anlamlandig: ve dislama degil aidiyet
icinde tiretildigi savunulmustur. Topluluk komedisinde ise, mizahin merkezi bir
karakter etrafinda degil, tiim topluluga yayilan bir yapida iiretildigi gozlemlenmis-
tir. Bu bulgular, mevcut mizah kuramlarinin bireyselci dogasini sorgulamakta ve
komedinin kiiltiirel baglamlarda nasil yeniden bigimlendigini gostermektedir.
Tasra komedisinin yalnizca metinsel degil, seyir deneyimi, bolgesel dagitim yapi-
lar1 ve izleyici tepkileri gibi yonleriyle ele alacak galigmalar tagra sdyleminin yeni-
den iiretim siirecine 151k tutacaktir. Ayrica janrin sinifsal, toplumsal cinsiyet tem-
silleri ve politik tahayytil tiretimi a¢isindan daha derinlikli karsilastirmali ¢aligma-
lara konu edilmesi, tagra sinemas literatiiriine 6nemli katkilar saglayacaktir.
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Oz: Bu calismanin amaci, 1960tan giiniimiize kadar olan siirecteki komedi filmlerinin
ozellikle toplumsal degisime benzer olarak nasil bir doniisiim yasadigini ornek filmler iize-
rinden tartismaya ¢alismaktir. Komedj tiiriine dahil edilen filmlerin toplumsal yapiyla
baglantili olarak tarihsel stirecte nasil degisim ve doniisiim gosterdigini ortaya koyabilmek
adina, film ¢alismalarinda tercih edilen tir elestirisi, sosyolojik elestiri ve tarihsel elestiri-
den yararlanilmigstir. Bu baglamda, Turist Omer (1964), Hababam Simifi (1975), Ziigiirt
Aga (1985), Her Sey Cok Giizel Olacak (1998), Recep Ivedik (2008), Aile Arasinda (2017)
ve Oliimlii Diinya 2 (2023) filmleri analiz edilmistir. Bu filmlerde yalnizca giildiirme eyle-
minin hedeflenmedigi séylenebilir. Tiiketim aliskanliklarindaki degisim, kentlesme, birey-
sellesme, kiiltiirel yozlasma, ahliki ¢oziilme, toplumsal cinsiyet, cevreye duyarsizlasma gibi
pek cok toplumsal gercekligin ornekleme dahil edilen filmlerde islendigi goriiliir. Sonug
olarak, 1960tan giiniimiize komedi filmlerinin ozellikle toplumsal degisime paralel olarak
nasil bir déoniisiim yasadigi ornek filmlerin analizi tlizerinden tespit edilmistir.

Anahtar kelimeler: Toplumsal degisim, Sinema, Tiirk filmleri, Komedi, Komedinin
doniisiimii

Abstract: The aim of this study is to discuss the transformation of comedy films in the
period from 1960 to the present day, especially similar to social change, through sample
films. In order to reveal how the films included in the comedy genre have changed and
transformed in the historical process in relation to the social structure, genre criticism,
sociological criticism and historical criticism which are preferred in film studies were uti-
lized. In this context, the films Turist Omer (1964), Hababam Sinifi (1975), Ziigiirt Aga
(1985), Her Sey Cok Giizel Olacak (1998), Recep Ivedik (2008), Aile Arasinda (2017), and
Oliimlii Diinya 2 (2023) have been analyzed. It can be argued that the objective of these
films is not solely to provoke laughter. It is observed that a multitude of social realities-
such as shifting consumption patterns, urbanization, individualization, cultural degener-
ation, moral decay, gender issues, and a growing indifference to the environment-are ad-
dressed within the films included in the sample. As a result, it has been determined how
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comedy films have experienced a transformation from 1960 to the present, especially in
parallel with social change has been determined through the analysis of sample films.

Keywords: Social change, Cinema, Turkish films, Comedy, Transformation of the comedy

Girig

Edebiyat, sinema, tiyatro gibi sanat dallar1 komedi olgusunu kullanarak insan dav-
raniglarini, olaylari, toplumsal diizeni, tarihi bir donemi veya kisiyi elestirel bir se-
kilde anlatabilmektedir. Sanatin diger dallarinda oldugu gibi sinema filmleri de
toplumun degisen yapisini yansitirken; giildiirii sinemast igerisinde bu déniisiim-
lerin analizini yapmak 6nemlidir. Tiirkiye’de toplumsal degisim ve giildiirii sine-
mastyla ilgili yapilan akademik ¢aligmalar incelendiginde bulustuklar: ortak nok-
tanin iilke iginde yaganan sosyal, ekonomik, siyasi gelismelerin giildiirii sinemasini
degistirip dontistirdigii gorilmektedir. Bu c¢aligmalardan biri olan Gezgin’in
(2017), Tiirk Komedi Sinemasinda Mizahin Déniisiimiiadli Yiiksek Lisans tezinde
Tiirk giildiirt sinemasinda konularin ve giildiirii 6gelerinin nasil degistigi agiklar-
ken Bagaran ve Boztepe'nin (2021) Tiirkiye'de Toplumsal Degisim ve Giildiirii Si-
nemastadli ¢aligmalari, 1970-2010 yillar1 arasinda gekilen giildiirii filmleriyle Ttir-
kiye'nin toplumsal yapasindaki degisimlerin baglantili oldugunu ortaya koymak-
tadir. Solak ve Bayram’in (2024), Tiirk Giildiirii Sinemasinda Yasanan Degisimle-
rin Tarihsel Siire¢ Icerisinde Incelenmesi adli ¢alismas ise, Tiirk giildiirii filmleri-
nin ¢ekildigi donemdeki var olan toplumsal diizenden etkilendigi ifade edilmekte-
dir. Ancak bu ¢ikarimlarin yani sira “giiliing olanin” degisiminin ayrintili bir se-
kilde ele alinmasi toplumsal degisim ve giildiirii sinemas: arasindaki iliskiye yeni
bir perspektif olusturmasi agisindan degerlidir. Dolayisiyla bu arastirmanin, temel
hareket noktas: tiretildikleri donemin toplumsal yapisiyla temalar1 paralellik gos-
teren filmlerin yalnizca giildiirme eylemini hedeflenmedigini gostermenin yani
sira toplumsal gergekligin giiliing olani nasil doniistiirdiigiinii ortaya koymaktur.

Bu diisiinceden hareketle, 1960’lardan giiniimiize Tiirk sinemasindaki giiliing ola-
nin doniisiimiiniin incelendigi bu ¢aligmada; 10°ar yillik zaman araliginda incele-
nen 7 (yedi) komedi filminin tiretildigi donemin degisen ve doniigsen yasam pra-
tikleri, ekonomik ve politik yapisiyla olan iliskisinin tartisilmasi amaglanmaigtir.
Kiiltiirel degisimlerin yasandig1 bu donemlerin giiliing olanin ne oldugu konusun-
daki farklilig1 ve toplumun déntisen yapisini gormek igin filmler arasinda karsilas-
tirmalar yapilmistir.

Kavramsal Cerceve

Eski Yunanda “Dionysos” senliklerinde ortaya ¢ikan “komedya” mizahin ve giil-
menin kokeni olarak goériilmektedir. Yunanca, “comos” (halk, koy) ve “oidia”
(ezgi) sozciiklerinin birlesimiyle ortaya ¢ikan “komedya”; halk ezgileri araciligiyla
gosteriler ve dini torenler gergeklestirilirken, alisilmis yasam kosullaryla ilgili sa-
kalara ve elestirilere de yer vermektedir (Nutku, 2001, s. 57).

Komigin ve sanatin iliskisi sinema, tiyatro, edebiyat gibi alanlardan ge¢cmektedir
(Cetinkaya, 2011, s. 44). Bu sanat dallarinda komige ulagsmak i¢in abarti, taklit, ke-
lebek etkisi, yanilma, hayal kirikligy, iyi-koti, zitlik, dil-konusma, yineleme, yalan,
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sakarlik, kilik degistirme, mantik gibi unsurlarin kullanimi 6ne ¢ikmaktadir (Oz-
celik, 2017, ss. 14-23).

Tiyatro tarihi boyunca komedi icinde bulundugu toplumsal kosullar dogrultu-
sunda dontismistiir (Sener, 1997, s. 126). Komedinin gelisiminde etkili olan fars,
diistindiirmekten daha ¢ok giildiiren, abartili sakalarin kullanildigs, sosyal durum-
larin islendigi bir oyun bicimi olup; Orta Cag’da Fransa’da popiiler hale gelmistir
(Stott, 2005, s. 144). Ironi ise ciddi olanin sakaya vurularak anlatilmasidir (Cenber-
tas, 2022, s. 16).

Edebiyat alaninda da komedi tiiriiniin 6nde gelen isimlerinden Moliere, kisilerde
veya burjuva sinifinda goriilen kusurlar: eserlerinin konusuna dahil ederek toplu-
mun aksakliklarina dikkat ¢ekmistir (Atalay, 2018, s. 123). Ornegin, 7Zartuffe
(1664) adli eserinde din olgusunun aristokrasiyi nasil kontrolii altina aldigini; sahte
dindarhig: ve ikiyiizliiliigii Tartuffe karakteriyle aktarir. Yine Dante’nin f/ahi Ko-
medya (1321) adl1 eseri Ronesans déonemi komedi 6ngoriisiiniin bilincine varmak
i¢in 6nemlidir.

Bu ¢alismanin temelini olusturan sanat dali olarak sinemada da komediden fazla-
styla faydalanilmaktadir. Sinemanin baslangicindan itibaren toplum tarafindan ilgi
goren komedi temali filmler ilk olarak Fransa’da ortaya ¢ikmistir. 1895 yilinda gos-
terime giren Bah¢ivanin Sulanisi filmi komedinin ilk 6rnegi olarak kabul edilmek-
tedir (Onaran, 2012, s. 97). Ancak sinemada “komedi tiirii” Hollywood ile olustu-
rulmus ve anlam kazanmustir. Belli bagh kriterler g6z 6ntine alinarak siniflandirilan
filmler; kimi zaman yonetmenine kimi zaman anlatilan olayin tarihi dénemine,
duygusuna, toplumsal degerlerine gore gesitli bicimsel ayrimlar dogrultusunda tiir
olgusu i¢inde yer edinebilmektedir (Abisel, 1995, s. 48). Olaylarin, bireylerin, du-
rumlarin giiliing yanini ele alan komedi (giildiirii) sinemasinin asil amaci giildiir-
mek olmasina ragmen, bu filmler ayn: zamanda toplumsal elestiriyi de izleyiciye
sunmaktadir. Film icindeki elestirel dgeler karakter, tema gibi unsurlar ile akista
kendine yer bulurken komik olanin degisime acik bir durum oldugu goriilmekte-
dir. Caga paralel olarak doniisiim yasayan komiklik olgusu, komedi sinemasinin
niteliklerinin keskin olmadigini ve farkli degiskenleri bulunan alt tiirlere sahip ol-
dugunu gostermektedir.

Oz6n (2008, ss. 228-231), komedi tiirlerini belli baghiklar altinda toplamigtir. Bun-
lar arasinda “savruklama (biirlesk)”, “Amerikan giildiiriisi”, “karakter”, “tore” ve
“durum” gtildiirtleri bulunmaktadir. Komedi filmleri seyircinin eglenme ihtiya-
cini karsiladig icin yogun bir ilgi gérmiis, boylelikle Amerikan sinemasinda giil-
dirtintin kullanildig: filmler de bu ilgiye paralel olarak artis gostermistir. Ame-
rika’daki sessiz sinema doneminde fiziksel komedi olarak ifade edilen “Slapstick”,
egemen bir giildiirti bi¢imidir. Bu filmler, fiziksel komediyi 6n plana ¢ikarirken
ayn1t zamanda performans odaklidir. Giiliing durum, sakarlik, hata, takip, kovala-
maca, ¢ilginhik gibi dgeleri birlestirmek i¢in kullanilan basit bir anlat1 bicimidir
(Kuhn ve Westwell, 2012, ss. 378-379).

1921 yapimi 7he Kid (Yumurcak) filminde Chaplin’in hayat verdigi Sarlo karateri,
ne kadar ¢abalarsa cabalasin ¢evrenin disinda kalir; kiigiik diistiriiliir, kovalanir ve
kendisine toplulukta yer bulamaz. Boylece Sarlo, yasadig1 toplumun sinifsal farkli-
liklarinin keskin ayrimini yansitir (Sen, 2019, ss. 39-40). Modern Zamanlar
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(1936)’da ise Sarlo, makinelesmis modern diinyanin elestirisini yapmaktadir. Insa-
nin modern diinyada kendisine bile yabancilasarak makinelestigi elestirisi filme
hakimdir (Ketenci, 2007, ss. 59-60).

Giiliing olana kars: takindig1 ifadesiz yliziiyle 7he Navigator (1924), Seven Chances
(1925), The Cameraman (1928) gibi filmlerde yer alan Buster Keaton, teknigin yeni
olanaklar1 araba, tren, motosiklet gibi araglarla siirekli sorunlar yasayan bir tip ser-
gilemistir. Kendiliginden ve olaylardan bagimsiz olarak ortaya ¢ikan bu tip; degis-
meyen, her durumda ayni tavirlar sergileyen birgok kiside de benzer aligkanlikla-
rin oldugu tekrarlardan olugmaktadir. Bundan dolay1 6zgiinliigii olan, yasadikla-
riyla gelisim gosteren karakter olgusundan ayrilmaktadir (Yagiz, 2009, s. 29). Sessiz
sinema doneminde seyirciye sundugu duygusalliktan uzak yiize sahip tiplemesiyle;
gercekle, yasam igindeki acilara aralanan bir kap1 gorevi iistlenmis ve her filmiyle
topluma yeniden bakmustir.

Sesin sinemaya dahil olmasiyla birlikte komedi filmlerinin anlatim dili de degisime
ugramistir. Hareketler ve oyuncunun mimikleri {izerine kurgulanan hikayelere ko-
nusmalar ve dis ses gibi unsurlar déhil olmustur. Boylece sessiz giildiiriilerin ana
Ogesi olan gorsel ve simgesel anlatim 6nemini kaybetmistir (Kirel, 1999, ss. 125-
166). Teknolojide yasanan gelismeler sinemay1 teknik anlamda doniistiiriirken;
1930’lu yillarin sonlarina dogru diinyadaki siyasal atmosferin degisimiyle komedi
sinemasi da yeniden gekillenmeye baslamistir. Ozellikle I1. Diinya Savas1 ve sonra-
sinda yasanan toplumsal olaylar, sinemanin anlatim diline eklenerek komedi film-
lerinin yapisini etkilemistir. Boylece toplumun iginde bulundugu atmosferden et-
kilenen “hareket-imge” sinemasi kisir bir dongii igerisine girmistir (Suner, 2020, s.
121). Dolayisiyla sinema artik sadece hareketli gériintiilerle hikaye anlatan bir ta-
virdan uzaklasarak, toplumsal dontisiimlere ¢ok daha fazla yer vermesi gereken bir
sanat dalina doniisecektir. Komedi filmlerinde de degisim kaginilmaz olmus, bu
donemde romantik komedi tiirii 6ne ¢ikmus ve filmlerdeki giildiirti unsurlar tim
kesimlere hitap eder hale gelmistir (Ozgelik, 2017, s. 53). Dénemin dikkat ¢ceken
yapimlarindan Capra’nin /t Happened One Night (Bir Gecede Oldu, 1934) fil-
minde Amerika'nin geleneksel ve ideal olarak ifade edilen sinifinin hayali toplumu
anlatilmaktadir (Yilmaz, 2011, s. 70). Capra’nin, Mr. Deeds Goes to Town (1936)
ve Mr. Smith Goes to Washington (1939) gibi diger filmlerinde ise koyden kente is
bulmak i¢in giden kéyliilerin firsati kisiler tarafindan aldatilmasi anlatilmaktadr.

Geleneksel agidan bakildiginda, diinyadaki komedi filmlerinde baskin bir etkiye
sahip olan Hollywood (Horton, 1991, s. 3), 1960’l1 yillara gelindiginde hazir cevap
olusunun yani sira sakarligi, abartili jest ve mimikleriyle dikkat ¢eken Jerry Lewis
karakterini seyircinin karsisina ¢ikarmistir. Farkli yiiz ve kisiliklere gegislerin ol-
dugu The Family Jewels (1965) filminde gosterdigi bu yenilik Makal’a gore komed-
yenler arasinda sadece Keaton’un iizerinde durdugu “corps” yonteminin de teme-
lini atmustir (1995, s. 76). Komedi anlayisinin ¢esitlenmeye devam ettigi 1970°1i y1l-
larda Woody Allen ve Mel Brooks isimlerinin 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Kaba giil-
diiriiniin ¢agdas bir yorumunu aktaran Allen, filmlerinde kent yasaminin 6zellikle
de New York’un insanlarda sebep oldugu kaygiys, giivensizligi ve bunalimi anlat-
maktadir (Teksoy, 2005, s. 249). Psikanalizi, 6limi, agki, bunalimi ele alan yonet-
menin Annie Hall (1977) filminde toplumun i¢inde bulundugu bu karmasik or-
tama siklikla rastlanilmaktadr.
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Romantik giildiiriiniin yeniden ilgi gormeye basladigi 1980°li yillarda Roxanne
(1987), Moonstruck (1987), Who's That Girl (1987) gibi filmler ilgi odag: haline
gelmistir. Sahip oldugu anlat1 kaliplari igerisinde yeniden harmanlanan romantik
komedi 1990’11 yillarda fakir kizin zengin erkegine kavusmak i¢cin yasadig1 macera
dolu seriiveni seyirciye sunmaktadir. Pretty Woman (1990), bu yapiya olduke¢a uy-
gundur (Bayram, 2002, ss. 21-22). 2000’lerin basindan itibaren karakter, mekan,
giliinglitk unsuru, teknik kullanim, igerik gibi ¢esitli yonlerden toplumsal yapidan
beslenmeye devam eden komedi sinemast, diger tiirlerle birlikte de kullanilmakta-
dir.

Komedi tiirii Amerika’da sekillenmis olmasina ragmen giiliinciin ne oldugu her
toplumun kendi dinamikleri cercevesinde sekillenmistir. Ornegin, Italya’da 6zel-
likle “Italyan Yeni Gergekeiligi” ile sanatgilar komediyi propaganda amagch kulla-
narak; toplumsal elestirilerin 6n planda tutuldugu filmler ¢ekmistir. Vittorio De
Sica, masalsi bir giildiirii bigimiyle toplumun savas sonrasi yasadig: issizlik, yok-
sulluk gibi konular iglerken; Dino Risi, giiliingliigli duygusallikla dengeleyerek
gercekei bir yaklasim gostermistir (Makal, 1995, ss. 105-107). Roma Giinesi Al-
tinda (1948), Italya'da Bahar (1949), Agustos Pazar1 (1950) gibi giinliik yasamin
sorunlarini komedi dili temelinde anlatan filmler ayni zamanda seyirciye kiigiik
umutlar olduguna dair izlenimler de sunabilmektedir (Giizel, 2012, s. 491).

Hollywood un yogun sekilde etkiledigi Hint sinemasi; “Bollywood” da kullanilan
dil, kiyafet, jest ve mimik gibi kiiltiirel unsurlariyla diger tilkelere ait komedi film-
lerinden farklilik gosterebilmektedir. Hint kiiltiiriiyle ilgili yeterince fikre sahip ol-
mayan diger uluslar i¢in filmlerde kullanilan olay 6rgiisii, nesneler, davranis ve tu-
tumlar hem abartii hem de giiliing bir 6ge olarak goriilmektedir. 3 Idiots (2009),
PK (2014), Bajrangi Bhajjaan (Sevginin Giicii, 2015) gibi duygusal olaylar etrafinda
sekillenen bu filmler dram olarak ifade edilmesine ragmen komedi 6gelerini de ige-
risinde bulundurmaktadir. Dolayisiyla {ilke sinemalarinin komedinin ne oldugu
konusunda ortak bir dile sahip bulundugunu séylemek zordur. Komedi her ne ka-
dar belli bash temel 6zellikleri biinyesinde barindirsa da ulusal boyutta disiiniil-
digiinde i¢inde dogdugu toplumsal yapiya uygun sekilde birbirinden farklilagabil-
mektedir. Boylece komedi filmlerinde elestirel 6gelerin, giiliing olanin, karakterle-
rin ve temalarin hem toplumdan topluma hem de o toplumun tarihsel zaman di-
limi igerisinde degisebilecegi diisiintilmelidir. Nitekim Tiirk sinemasi agisindan da
ozellikle toplumsal degisimin iyiden iyiye hiz kazandig1 1960 sonrasi dikkat geki-
cidir.

Metodoloji

Ulkelerin kendi kiiltiirii ve toplumsal yasami iizerine sekillenen komedi olgusu
Tiirk sinemasinda da var oldugu dénemin kosullariyla harmanlanarak beyaz per-
dede yer almigtir. Esen (2016, ss. 1-2), Tiirk sinema tarihini 7k Yillar (1914-1922),
Tiyatrocular Dénemi (1923-1939), Gegis Dénemi (1939-1950), Sinemacilar Do-
nemi (1950-1970), Karsitliklar Dénemi (1970-1980), Darbe Donemi (1980-2000)
seklinde ayirarak ele almaktadir. Ozellikle 1960’lar hem Tiirk toplum yapisindaki
siyasi, kiiltiirel ve ekonomik degisimin kirilma noktas1 olmasi agisindan hem de
Tiirk sinemasinda bir doniisiimiin baslangicini olusturmasi yoniinden énemlidir.
Bu ¢aligma da Tirkiye'nin politik, kiiltiirel, ekonomik ve toplumsal yapisinin
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sinemadaki komedi olgusunu nasil sekillendirdigini 6rnek filmler tizerinden tarti-
sarak alana katki saglamay1 amaglamaktadir.

Evren ve Orneklem

Calismanin evrenini 1960 sonrasit Tiirk komedi filmleri olustururken, 6rneklemine
ise “amach 6rneklem” teknigiyle su filmler dahil edilmistir: 7urist Omer (Saner,
1964), Hababam Smnifi (Egilmez,1975), Ziigiirt Aga (Colgegen, 1985), Her Sey Cok
Giizel Olacak (Vargl, 1998), Recep Ivedik (Togan Goékbakar, 2008), Aile Arasinda
(Agiktan, 2017), Oliimlii Diinya 2 (Atay, 2023). Calismanin amacina uygunlugu
acisindan segilen filmlerin, donemin toplumsal yapisini yansitmasina énem veril-
migtir.

Yontem

Bu ¢galigmada nitel yontem benimsenmistir. Nitel yontem, kuram ile nicel yontem
arasinda bir bag kurmay1 amaglar. Boylece arastirmaciya yorumlayici vasfi kazan-
dirir (Jensen, 2002, s. 236). Nitel arastirmada veriler katilimci gozlem, goriisme,
bulunan belgelerin (dokiiman) analizi gibi yontemler araciligiyla elde edilir. Ozel-
likle film ¢aligmalar1 “bulunan belgelerin analizi”ni siklikla kullanmaktadir. Nitel
olarak elde edilen veriler ayrica kargilastirmaya tabi tutulabilir (Geray, 2011, ss. 95,
176). Bu minvalde, arastirmada 6rneklem olarak belirlenen ve komedi tiiriine dahil
edilen filmlerin toplumsal yapiyla baglantili olarak tarihsel siirecte nasil degisim
gosterdigini ortaya koyabilmek adina, film ¢aligmalarinda tercih edilen “tiir elesti-
risi”, “sosyolojik elestiri” ve “tarihsel elestiri”’den faydalanilmistir. Her bir elestiri
yonteminin, bu galigmanin amacini ortaya koyabilmek igin elzem oldugu diistiniil-
mektedir.

Oncelikle, 6rnekleme alinan filmlerin komedi tiiriine dahil olmas, tiir elestirisinin
gerekliligini gostermektedir. Kabadayr'ya (2013, s. 104) gore, tiir elestirisinde ele
alinan tiire ait filmlerin tretildigi iilkenin kiiltiirel dinamikleriyle nasil bir iliskisi
oldugunu tartismak 6nemlidir. Benzer sekilde Tudor (2011, s. 123) da ele alinan
tiirtin toplumun sosyo-psikolojik yapisiyla bagini ortaya ¢ikarirken tiir elestirisin-
den faydalanilabilecegini soyler.

Filmler, insanlar1 toplumsal gerceklerden uzaklastirma amaci giiderken bile bizzat
toplumdan faydalanir (Zizek, 2011, s. 15). Dahasi filmler, toplumsal ger¢ekligi yan-
sitabilir, egip biikebilir; ancak toplumsal yapiya inanilmaz yenilikler katma giictinii
de elinde bulundurur (Diken ve Laustsen, 2011, s. 24). Filmlerin toplumsal yapiyla
bagini ortaya koyarken ozellikle sosyolojik film analizine bagvurmak degerlidir.
Sosyolojik film analizinde, sosyal degerlerin filmlerde nasil islendigi ve somutlagti-
rildigy, filmlerin sosyal degerler tizerindeki etkisi, bu degerleri giiclendirme ya da
degistirme potansiyeli, toplumsal tutum ve davranis kaliplarinda neden oldugu de-
gisiklikler gibi konulara yer verilmektedir.

Sosyolojik film analizinde, toplumun tarihsel siirete gecirdigi degisimler de goz
ontinde bulundurulmalidir. Ayrica, tarihsel siire¢ icerisinde hangi film tiirlerinin,
neden daha fazla deger gorduigiinii veya belirli tiirlere ait filmlerin neden daha fazla
tretildigini tartiymak da 6nemlidir. Boyle bir bakis agisi, tarihsel elestirinin de goz
oniinde bulundurulmas: gerektigini hatirlatmaktadir. Nitekim tarihsel elestiri,
filmlerin ortaya ¢iktiklar1 donem ve toplumsal yapiyla iliskisini agiga ¢ikarirken
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faydalanilan film analiz yontemlerinden biridir (Ozden, 2004, ss. 120-122). Tarih-
sel elestiri araciligiyla ayni tiir igerisine dahil edilen, ancak farkli dénemlerde tire-
tilen filmler karsilagtirilabilir. Tarihsel siire¢te yasanan toplumsal degisimlerin, o
toplumda tiretilen filmlere ya da seyircilere nasil yansidig: diistiniilebilir (Corrigan,
2011, s. 110). Dolayisiyla tarihsel elestiri, toplumsal yapiyr muhakkak g6z 6niinde
bulundurarak hareket etmelidir (Kabaday1, 2013, ss. 63-64). Bu noktada temel hu-
sus ise hangi donemin ele alinacaginin ve analiz gerceklestirilirken hangi kavram-
larin 6n planda tutulmasi gerektiginin iyi belirlenmesidir.

Tiim bu agiklamalar egliginde, 6rneklem olarak se¢ilen komedi filmlerin analizinde
cevab1 aranan arastirma sorular1 sunlar olmustur:

- Toplumda yasanan siyasi, ekonomik, teknolojik ve kiiltiirel degisimler, 6r-
neklem olarak segilen filmlere nasil yansimaktadir?

- Orneklem dahilindeki filmlerde toplumsal bir farkindalik olusturmak ama-
ciyla yer verilen elestirel 6geler nelerdir, bu 6gelerin tarihsel siirecte yasa-
nan toplumsal degisimlerle nasil bir bagi bulunmaktadir?

- Giiliing veya komik olan, 6rnekleme alinan filmlerdeki karakter(ler)in veya
karakterlerin i¢inde bulunduklar olgu, olay ya da durumun hangi 6zellik-
leriyle ilgilidir?

- Orneklem olarak belirlenen filmlerde genellikle hangi temalar 6n plana
alinmaktadir, bunun toplumsal yapiyla nasil bir iligkisi olabilir?

Toplumsal Degisimin izleri

1960’1ar Tiirkiye’sinde kalkinma politikas1 geregi devlet eliyle koyliiye toprak veri-
liyor olsa da toprak dagitimindaki esitsizlik, toprag1 daha az olan kéyliilerin gegim
kaygisini arttirtyordu. Bunun sonucunda da koyden kente gog eden ve daha fazla
firsata kavusacagini diistinen pek ¢ok koylii, sehirlere gelisigiizel yerleserek sehir
planlamasini da bozuyordu. Dolayisiyla koydeki ¢alisma alani kitlig, ¢arpik kent-
lesme ve gecekondulagsmanin 6niinii agan ana etmenlerdendi (Demirtiirk, 2015, s.
158). Bu duruma kosut sekilde go¢iin yogunlagsmasi ve ¢arpik kentlesmeyle iyiden
iyiye hissedilen sinifsal ayrimin, Zurist Omer filmine oldukga yansitildig1 gézlem-
lenmektedir. Film, Turist Omer araciligiyla aylaklik, tiryakilik, fakirlik, kadinlar,
arabalar, islerde tutunamama gibi 6zelliklerle birlikte alt tabakaya ait insanlarin ki-
lik-kiyafetleri ve yasam bigimlerine de gonderme yapar.

1970'li yillara gelindigindeyse siyasal elestiri icerikli ve seks filmleri sinemada {ire-
tilirken; bunlar disinda kalan kisimdaysa komedi ve kostiime agirlik veren avantiir
tarihi filmler bulunmaktadir (Esen, 2016, ss. 159-160). 70’li yillarin degisen top-
lumsal yapisiny, kisisel mahrumiyetini elestiren filmlerden biri olan Hababam Si-
nifinda (Egilmez, 1975) giiliing olan hem konu hem de karakter degisimleri tize-
rinden temsil edilmektedir. Toplumsal olarak gelisme gostermeye calisan 70’1i yil-
larin Tiirkiye’sinde ekonomik anlamda yasanan sikintilar ve bununla birlikte top-
lumu olusturan 6gelerden biri olan egitim sistemindeki aksakliklarin konu olarak
ele alindig1 filmde; Turist Omer'deki alt tabakaya ait insanlarin ele alinmasinin ak-
sine zengin ailelerin ¢ocuklarinin yaptig1 haylazliklarla birlikte o donemde hakim
olan sistem icindeki ¢oziilmeler gozlemlenmektedir. Sorunlara kendilerine has
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yonetmelerle ¢6ziim bulan 6grencilerin diger 6grencilerle aralarinda olusan ayrim
o donemki gengligin icinde bulundugu kutuplagma siirecini destekler nitelik tasir-
ken, otorite ve halk arasindaki ¢atismalar 6grenci ve 6gretmen iliskileri tizerinden
gosterilmektedir.

Tiirkiye i¢in bir déniim noktas: olan 12 Eyliil 1980 darbesi, ekonomiden sanata
kadar her alani derinden etkilemis ve doniistiirmiistiir. Oyle ki sinemada da yasa-
nan bu koklii degisim ve doniisiimlere paralel olarak, 1980’li yillarda toplumu et-
kileyen olaylarin yansimalar1 goriilmeye baslanmistir. Yonetmenler hem kirsalda
hem de kentte yasanan sorunlara yonelik filmler ¢ekerken; 1970’]i yillardan itiba-
ren ivme kaybetmis Tiirk sinemasi elestirel olmay1 amaglayan toplumsal giildiirii
tarzindaki gesitli filmlerle birlikte yeniden ilgi gormeye baslamistir (Bagaran ve
Boztepe, 2021, s. 930). Tiirkiye’de neoliberal politikalara gecisle yasanan kiiltiirel
ve toplumsal gelismeler Ziigiirt Aga (Colgegen, 1985) gibi toplumsal ¢atigmalari ele
alan filmlerle birlikte komedi tiirii yeni bir kimlik kazanmigtir. Nitekim Tiirk sine-
masinda hakim olan anlatim dili kiiltiirel yapinin 6zellikleriyle iliskilidir ve filmler
bu dogrultuda yanilsamaci olmayan bir yap: igerisinde izleyiciye sunulmaktadir
(Erdogan, 2011, s. 118). Buna bagl olarak, agalik olgusunun son bulmaya basladig:
donemde bir aganin her agidan yeniliklerin yasandig1 toplumla ge¢misteki toplum
arasindaki sikismishigin goriildigi filmde yasanilan olaylar, donemin sosyo-politik
yoniine 151k tutmaktadir. I¢ gociin yogun olarak yasandigi bu donemde bir koy
agasinin biiyiik sehirde tutunma ¢abasi gosterilirken; Istanbul’a yaganan yogun i¢
goclin, carpik kentlesmenin, bireylerin yeni bir kimlik olusturma ¢abas: gibi top-
lumsal gergeklikler sunulur.

1990’1 yillara gelindiginde, 1980 darbesi sonrasi yaganan toplumsal degisim ve do-
niisiimiin izlerine rastlanirken; yonetmenlerin kendilerine 6zgii iisluplarinin 6n
plana ¢iktig1 ve anonim karakterlerin kayboldugu goriilmektedir. Giiliing olanin
son derece anlamsiz hale geldigi 1990’11 yillarda hem tiiketim hem de gorsel kiiltii-
riin olumsuz yanlar1 sinemayi da etkilemistir (Kuruoglu ve Boz, 2016, ss. 254-255).
Bireysel konularin 6ne ¢iktig1 ve ¢alismanin 6rnekleminde yer alan Her sey Cok
Giizel Olacak (Vargi, 1998) filmi de hem trajikomik hem de absiirt komedi anlay1-
sin1 harmanlayarak kendi tiiriine onciiliik etmistir (Arslantepe, 2010, s. 5). Kolay
yoldan para kazanmak isteyen Altan ve Nuri kardeslerin birbirine bagl yasadig:
olaylarin anlatildig: filmin jeneriginden sonra goriilen “Telsim ve Motorola'nin
Katkilarryla” ifadesinin yani sira film boyunca kullanilan iiriin yerlestirmeler, hizla
kapitalistlesen ve popiiler kiiltiiriin etkisi altina girmekte olan “Yeni Tiirkiye”nin
oOzeti gibidir. “Para”, filmin anahtar s6zciigii olurken; yeni toplumsal yasamin 6n-
celigini de goriintir kilmaktadir. Para kazanmak i¢in her yolu tehlikesiz goren Al-
tan bu diigiincesini: “para varsa babami bile tanimam!” ciimlesiyle acik¢a aktar-
maktadir.

Kiiresellesme ve uygulanan neoliberal politikalarin etkisiyle 2000’li yillarin Tiir-
kiye’sinde hem toplumsal hem de kiiltiirel anlamda pek ¢ok degisim yasanirken;
degisen tiiketim pratikleri sinemada da kendini gostermistir. Bu donemin titketim
aliskanliklar1 ve yasam tarzi sosyal hayatin belirleyicisi olurken, ayni1 zamanda si-
nifsal farkliliklar1 da derinlestirmektedir. Bu donemde Cem Yilmaz, Ata Demirer,
Sahan Gokbakar gibi komedyenler 6n plana ¢ikmistir (Gencelli, 2014, s. 73). Sa-
dece eglenceye yonelik ticari filmler, gisede yakaladiklar: basarilar1 dogrultusunda
seri halinde ¢ekilir. Onlardan biri olan Recep Ivedik'te (2008, Togan Goékbakar)
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oldugu gibi ana figiiriin kiigiik diinyasinda sahip oldugu dostluk, vefa, dayanigma
gibi etik degerlerin ortaya ¢ikan yeni mizah anlayisiyla yok olmaya yiiz tuttugu go-
rilmektedir (Tiziin, 2011, s. 192). Geleneksellikle modernligin, kent ile kdyiin ya
da patron ile ¢aligan arasindaki mesafenin bulaniklastig siirecte etrafindakilere ay-
rim yapmaksizin 6fkesini gosteren ve neden saldirgan bir tutum igerisinde oldugu
anlagilmayan karakterin anlatildig1 filmde, bireyin i¢cinde bulundugu siireg gézlem-
lenmektedir. Recep Ivedik filmi toplumda yasanan sosyal, kiiltiirel, ekonomik de-
gisimlerle ilgili bilgiler sunmaktadir.

Tiirkiye’de 2010 sonrasinda degisen toplumsal dinamikler arasinda yer alan top-
lumsal cinsiyet, aile, kiiltiirel ¢atigmalar gibi konular sosyal medya platformlar:
tizerinden siklikla giindeme getirilirken sinemaya da konu olabilmektedir. Bu film-
lerden biri olan Aile Arasinda (Agiktan, 2017); erkek egemenligini, Adanali Has-
met’in gelenekselligiyle bu degerler altinda ezilmis aile kavramini ve Solmaz’in “na-
mussuz muyum ben?” ¢ikisiyla da namus olgusunun kliselestirilmis temsillerini
sunmaktadir.

Tirkiye’de belli bir diizeyde teknige, icerige ve yaraticiliga sahip film tiretimini ger-
geklestirmek her donemde pek miimkiin olmamuigtir. 1960’larda bu sorunun ne-
deni olarak sansiir, yetersiz teknoloji, televizyon, Amerikan sinemasinin hakimi-
yeti goriilirken (Adanir, 1996, s. 5); giiniimiizde dijitallesmeyle baslayan ve 2019
yilinda yaganan kiiresel gaptaki pandemiyle birlikte degisen yasam tarzi, ekonomik
diizen, aile iligkileri gibi konular komedi filmlerinin hem igerigini hem de bi¢imini
etkilemistir. Toplumsal yasamin sorunlarindan yalitilmis, gergeklikle baglantis
bulaniklasan yapimlarin ortaya ¢iktigi bu dénemde devam filmi olan Olimlii
Diinya 2de (Atay, 2023), siradan bir ailenin tiyelerinin aslinda kiralik katil olarak
calistiklar1 gosterilir. Esprilerden ¢ok i¢inde bulunulan absiirt durumlara odakla-
nilarak gercek yasamdan soyutlanmis bir izlenim barindiran filmde, toplumun
giincel sorunlarina dahil izler bulunmamaktadir.

Toplumsal Farkindalik ve Elestirel Ogelerin Degisimi

Planli donem 6ncesinde (1923-1963) Tiirkiye’de turizmle ilgili dikkate deger bir
gelisme yokken ozellikle planli kalkinma modelinin benimsendigi 1963 yili tu-
rizmle ilgili gelismelerin baslangic1 kabul edilir (Dilek ve Dilek, 2017, s. 1102). Tu-
rizmle ilgili gelismelere kogut bir sekilde 7urist Omer, “turistlik” olgusunu da eles-
tirir. Filmin baglarinda Turist Omer, bir otele gider ve asil amaci yerden izmarit
toplay1p igmektir; ancak otelin igine de bakmak istediginde kapida bekleyen gorevli
tarafindan otelden uzaklagtirilir. Bu tavir kargisinda Turist Omer, her zaman ya-
banci turistlere deger verildigini, yerli turistin ise “madara edildigini” soyler. Bu
noktada yabanci turiste verilen degerle birlikte asil elestirinin {ist tabakaya ve bizzat
sermayeye yonelik oldugu gozlemlenmektedir. Nitekim paranin, masum Anadolu
insanini nasil degistirebildigi de filmde gozler 6niine serilir. Turist Omer, bir ban-
kanin reklam amaciyla bastirdig paralar yerine gergek paralar1 bilmeden arabadan
firlattig1 sirada insanlar dagitilan paralar: alabilmek i¢in birbirlerini ezer ve araba-
nin pesinden kosar. Asil degisim ise Turist Omer iizerinden sunulur. Paranin ger-
¢ek oldugunu anladiktan sonra Turist Omer, filmin baglarinda bir “aylak” olarak
gittigi otele bu sefer bir “beyefendi” olarak gitmistir. Oteldeki garsona 100 liralik
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banknotlardan verirken, bir ara ¢ok 6nemsedigi 10 lira eline gelince “bu ne ya ka-
rismig” diyerek parayi atar.

Tiirkiye’de toplumsal degisimlerin ve yeniliklerin yasandig1 1960-1980 dénemi,
Tiirk Sinemas: agisinda da dnemlidir. Askeri muhtira ile baglayan 1970’li yillar,
kaos ve umudun bir arada oldugu paradoksal bir siire¢ olarak sinemada da goriil-
mektedir (Esen, 2016, ss. 130-131). Halkin farkl: tiyelerinin titopik bir alanda go-
runiirliik kazanmais hali olan Hababam Sinifinda, 6zel okul minvalinde aslinda sis-
temle ugrasildig goriilmektedir. Filmdeki kurum olgusu “resmi olanin asik yii-
ziine” yonelik bir tepki olarak sunulur (Atayman, 2016, ss. 111-112). Okulun bir
kale gibi temsil edildigi filmde, yaglanan ancak biiylimeyen 6grencilerin gercek
diinyanin uzaginda, kendi kurduklari alanda yasadig1 gorillmektedir. Ogrenci, 63-
retmen, kurumsal igleyis acisindan klasik okul kliselerine uymayan ‘Hababam Si-
nift’ ile bir nevi toplum i¢inde yasanan neoliberal gelismelere hizla uyum saglama
agamasindaki insanlarin yansimasi serimlenmektedir.

12 Eyliil 1980 sonrasi, Tiirkiye’de ekonomik anlamda yasanan kokli doniisiimlerle
toplum, birey, devlet arasindaki gii¢ dengelerinde degisimler goriilmiistiir (Sunar,
2005, s. 89). Bu donemlerde ortaya ¢ikan Ziigiirt Aga, ekonomi politikalarindaki
degisimlerle birlikte sosyal ve ekonomik diizeni isler. Gegmisten beri koklii bir ya-
piya sahip agalik rejiminin tiikenmisligi ve Istanbul’un kapitalizm olgusuyla bir-
likte yasadig1 problemler filmde sunulur. Parasi olanin ayakta kaldig1 sistem igeri-
sinde Keke Salman gibi sisteme kolay uyum saglayanin kazangh ¢iktig1 gosterilir.
Kirsalin feodal yapisindaki kisisel sorunlarin bile yerel ve ulusal diizeydeki siyasal
yonelimler ¢ercevesinde sunuldugu anlasilabilir.

Toplumsal alana 6nemli katkis1 bulunan komedi, kotii olaylar: giildiirii yoluyla an-
latarak bireyler ve gruplar tizerinde etkili olabilmektedir. Bireylerin i¢inde bulun-
durduklar1 muhalif durusu farkl sekillerde etkileyen komedi, kimi zaman siyasal
otoriteler tarafindan yasaklanmistir. Ote yandan egemen diisiince, bu farkli karg
durusu da kendi biinyesine entegre etmeyi basarmistir (Kuruoglu ve Boz, 2016, s.
244). Boylelikle elestirel bir dile sahip olan komedi filmlerinin igerigi giderek bo-
salmistir. 19901 yillarda melodramin aksine komedi tiiriine egilim gosterilerek
“gtildiirtirken diisiindiirme” temelinden uzaklasilmis ve anlik espri odakli bir yap1
benimsenmistir (Husrevoglu, 2019, s. 36). Buna kosut sekilde Her sey Cok Giizel
Olacak, 1980 sonrasi artan tiikketim aliskanliklarini elestirmektense, mesru hale ge-
tiren bir tutum igerisindedir. Etrafindaki her seyi kendi ¢ikar i¢in kullanilabilecek
bir nesne olarak goren Altan amacina ulagmak i¢in her yola bagvurarak bir nevi
toplumdaki var olan menfaat iliskilerinin yansimasidir. Kimi zaman bedava jole
kullanmak i¢in berbere giren kimi zaman da bagkasinin esyalarini karistiran, sosyal
yasamda varligini ispatlamak icin yalan sdyleyen, diizenbazlik yapan Altan,
1990’larda sisteme tutunmaya ¢alisan onlarca insandan biridir.

2000’lerde Tiirkiye'nin modernlesme siireci kapsaminda uygulanan politikalar
toplumun degerlerini degistirmistir. Bu baglamda Recep Ivedik filminde toplum-
daki degisimin izleri goriiliirken; 1980°1i yillarin filmi olan Ziigiirt Agada oldugu
gibi elestirel bir dil kullanilmaz. Filmde herhangi bir politik ya da sosyal elestiri
ogesine de rastlanilmamaktadir. Neoliberalizm politikalarinin toplum igerisinde
yarattig1 bireysellik, Recep karakterinin topluma olan uzakligi ve uyumsuzlugu
lizerinden goriilmektedir. Sosyal 6ge, gelenek, gorenek, modernlesme gibi olgulara

kars1 yabancilasmanin goriildiigii Recep’in takindig: saldirgan tavirlarla, bir nevi
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toplumu olusturan bireylere “6ziimiize donelim” mesajin1 vermeye calistig1 soyle-
nebilir (Degirmenci ve Kaya, 2018, s. 68).

Komedi filmleri, izleyicinin giilme ihtiyacin1 kargilarken ayni zamanda toplumun
uyumunu giiclendirmekte ve alt metninde elestirel bir tutum da sergilemektedir
(Coteli, 2016, s. 265). 2010 sonrasinda ise dijitallesmenin hiz kazanmasiyla birlikte
toplumsal problemler giindemi olustururken sinema filmleri de bu konulari ele al-
maya baglamistir. Buna bagh sekilde Aile Arasinda filminde aile iligkilerinin do-
niistigi karmagsikliklar, ikili iliskiler, kariyer algisi, cinsiyet kimligi veya farkl: ya-
sam tarzlarina bakis agilar1 ¢esitli kimlikler izerinden elestirilirken; toplumsal da-
yatmalar1 ve kalip yargilari sorgulatmaya yonlendirmektedir. Film, kan bagina da-
yali, geleneksel degerlerle baski altina alinan bireylerin olusturdugu aile anlayisina
kars1 gikarak, 6zgiir bireylerin bulundugu yeni bir aile yapis1 6rneklendirmektedir.
Bu baglamda filmin, toplumsal cinsiyet rollerine elestirel bir bakis acis1 igerisinde
oldugu hissedilmektedir. Elestirel bir temele dayali olmayan Olimlii Diinya 2de
ise Tiirk toplum yapisina uygun goériiniimde olan genis bir aile, aslinda nesillerdir
“baba meslegi” olarak goriilen katilligi alisilagelmisin disinda bir aile iligkisiyle sun-
maktadir. Film aslinda toplum icerisindeki kopmalarin bir yansimasidir. Ciinkii
gerceklikle yasanilan arasindaki ¢oziilmelerin goriildiigii filmde kotii adamlar var-
ken salt iyi denilebilecek bir grup filmde bulunmaz. Absiirt mizah anlayis1, Oliimlii
Diinya Zde sira dis1 bir olay orgiisiiyle birlikte mantiga uymayacak sekilde yasa-
nanlari bir “durum” olarak anlatmaktadr.

Giiliing Olan ve Karakter(ler)in Doniigslimii

1960’lardan itibaren seri komedi film anlayis1 ve 6zgiin karakter olusturma ¢abasi
ortaya gikmistir. Giiliing olanin karakter temelli sekillendigi Cila/i 7o filmlerinde;
karakterin hareketleri, kekemelik veya “siynek”, “yavyum” gibi dil bozukluklari ile
filmin komik kism1 kurgulanmaya ¢alisilmistir (Sah, 2018, ss. 339-342). Benzer ta-
vir Turist Omer filminde de gozlemlenir. Ancak dil siirgmelerinden ziyade basit
argo sozciikler ve “sokak agz1” diye ifade edilebilecek tabirlerin kullanimiyla filmin
anlat1 yapist desteklenir. Turist Omer, laf dalagina girdigi insanlara “deve”, “bey-
gir”, “ciis” gibi kelimeleri siklikla kullanir. Filmdeki Riiknettin ve Bedia karakteri
de giiliing ozellikler ve davranig kaliplariyla tasarlanmigtir. Ritknettin’in ses tonu,
ylriime tarzi, bagini siirekli horoz misali sallamasi gibi 6zellikleri onu komik gos-
terebilirken; Bedia karakterinin ise oldukga yasli olmasina ragmen kendisini geng
bir kiz gibi gostermeye galigmasiyla olusan absiirtlitk {izerinden giiliing durum
olusturulmaya galigilmigtir.

Giilmenin toplumsal bir anlam tagimasi da 6nemlidir (Bergson, 1996, s. 13). Nite-
kim toplumsal yapiya kosut sekilde degisen mizah anlayisinin miicadeleci, canli ve
kivrak yapisi1 Hababam Sinifi filminde de gorilmektedir. Egitim sistemindeki ak-
sakliklar filme ilistirilirken Inek Saban, Damat Ferit, Giidiik Necmi, Tulum Hayri
gibi karakterler kullanilir. Filmde tuvalette sigara igen, futbol mag1 seyretmek i¢in
stada kacan, kopya ¢eken, 6gretmenleri ile dalga gecen, dersi islememek i¢in gesitli
numaralar yapan 6grenciler goriiliir. Iki yonlii 6grenci iliskilerinin yer aldigi filmde
sevgi, dostluk, dayanigsma dramatik bir unsurken; 6grencilerin kendileriyle ya da
hocalarinin zaaflariyla dalga gegmesi, acimasiz sakalari, haylazliklari filmin giiliing
olan tarafini olusturmaktadir. Bundan dolay1 karakterler yeri geldiginde
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umursamaz, kurnaz, hilebaz, dalgaci olabilmekte; boylelikle anlat: giiliing hale ge-
tirilmektedir. 7urist Omer filminde 6ne cikan dil ve sozciik kullanimiyla olusan
komikligin aksine bu filmde kisilerin karakter ve fiziksel 6zelliklerinin alay konusu
olarak sunuldugu anlagilir. Filmin mizahi yapisi, kimi zaman bir saka ya da karak-
terin diistiigii bir durum kimi zaman ise egitimcilerin eksiklikleri {izerinden yiirii-
tilir.

Turist Omerya da Hababam Sinifindaki basit sakalar, abartmalar, fiziksel reaksi-
yonlara dayanan giildiirme ¢abalarindan ziyade Ziigiirt Aga'da yasanan toplumsal
doniisiimler anlagilmaya ve elestirel bir dille seyirciye yansitilmaya galisilir. Feodal
sistemden biiyiik sehrin kapitalist yapisina gegisi sirasinda bocalayan Ziigiirt Aga
karakterinin yasadiklary; iyimserligi, saf niyeti ve sehir hayatina uyum saglarken
zorlaniglar1 giiliingliigiin degisimini yansitmaktadir. Statiisiiyle birlikte ilk basta
koyiinii, sonra malini ve en sonunda gizmelerini kaybeden aga, 1980’lerdeki karak-
terlerin doniistimiinii de yansitir. Aganin kolesi konumundaki Keke Salman, sehir
yagsamina ayak uydurarak zengin olmus ve koseyi donerek sinif atlamistir. Mahmut
Kahya ne koyde ne sehirde agasindan vazge¢memesine ragmen ekonomik sikinti-
larla baga ¢ikilamadig1 boyle bir donemde kendi yoluna giderek birliktelikten bi-
reysellige gecisi temsil eder. Kadin karakterler ise ataerkil sistem icerisinde kendine
yer bulmaya ¢aligmaktadr.

Her Sey Cok Giizel Olacak’ta yol boyunca iki kardesin yasadig1 maceralar giiliing
olan1 olusturmaktadir. Insani degerlerden ¢ok paraya dnem veren Altan karakteri
bu yoniiyle Turist Omer’den ve Hababam Sinifi grencilerinden ayrilmaktadir.
Giiliingliigtin anhk espriler tizerinden saglandig: filmdeki Altan karakteri, 1990’l1
yillarin déniisiim igerisine girmis bireyin iyi sayilabilecek bir temsilidir. Insanin
hayallerini gerceklestirmek i¢in de her yola bagvurabilecegi diisiincesinin sunul-
dugu filmde, 1960’1 ve 1970]i y1illarin birlik beraberlik vurgusunun yok olusu Nuri
ve Altan kardesler tizerinden aktarilmaktadir.

Kent yagamina ve sosyal hayata adapte olmaya ¢alisan kaba, egitimsiz, issiz, gorgii-
siiz bir karakter olan Recep Ivedik’in bu 6zelliklerinin yanina eklenen fiziksel 6zel-
likleriyle birlikte diistiigi durumlar Recep Ivedik filminin giiliing yoniinii olustur-
maktadir. Film argo bir komedi sunarken Turist Omer, Hababam Sinifi, Ziigiirt
Aga gibi filmlerden bireyselligi 6n plana ¢ikararak ayrilmaktadir. Filmde karakte-
rin kullandig1 “gonusma layn”, “agresifim! kompleksliyim”, “hayvanim ama evci-
lim” gibi kaba ifadeler, huzur bozan davranislar ve mimikler temel komedi unsur-
laridir. Koy ve kent olgusu arasinda sikismis maganda tiplemesinin bir stereotipi
olan Recep’in modern yasamin getirilerine uyum saglamakta zorlandig: anlar fil-

min giiliing yanini giiclendirme gabasi olarak yorumlanabilir.

350°den fazla komedi filminin tiretildigi 2010-2019 yillar1 arasinda; yeni karakter-
ler ve farkli mizah anlayis1 sinemaya taginmistir (Husrevoglu, 2019, s. 45). Bu du-
rum Aile Arasindafilminde oldukea gortintirdiir. Filmde komedi, Solmaz ve Has-
met’in aile iligkilerindeki ¢atigmalar {izerinden saglanmaktadir. Nevrotik bozuk-
lugu olan Fikret’in kontrollii yapisina zit sekilde, siirekli karmagik durumlara sii-
riiklenmesi de filmdeki giiliingliigti desteklemektedir. Yanhs anlamalar, bir sekilde
ortaya ¢ikan yalanlar ve sirlar filmin komedi yoniinii destekler. Oliimlii Diinya 2 de
ise tiplemeler aracilifiyla durum ve absiirt hava harmanlanarak seyirciye sunul-
maktadir. Filmin giiliing yani, karakterlerin siirekli birilerinden dayak yemesi, ak-

siyon icerisinde “geyik muhabbeti” olarak adlandirilabilecek diyaloglarin yer
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almasi ve karakterlerin olaylar karsisinda zaman-mekan fark etmeksizin takindik-
lar1 umursamaz tavirlar tizerinden kurgulanir. Karakterlerin u¢ nokta olarak gorii-
lebilecek olaylara verdigi siradan tepkiler filmin komik yoniinti destekler. Karak-
terlerin siradan tepkileri ve tutumlari, olaylarin tuhafli1 ve abstirtliigii arasindaki
zitlik, filme ironik bir yap1 kazandirir. Birbirinden farkli karakterlere sahip aile
tiyelerinde baba figiirti Gazanfer, ne Aile Arasinda’ki Hagmet ile benzerlik goster-
mekte ne de cocuklar Hababam Sinifi nin karakterlerinin ruhunu tagimaktadir.

Toplumsal Yapi ve Filmlerin Ana Temalar Arasindaki iliski

1960’lar demokrasi ve particilik olgulariyla birlikte kapitalizm ve emperyalizmin
yiikselisine de neden oluyordu. 19607larda gelisen montaj sanayi, titkketim kiiltii-
rini de koriikledi. Dolayisiyla 1960’1ar, tiiketim kiiltiirii olgusunun, hatta “tiike-
tim=varlik” anlayisinin Tiirk toplumunda benimsendigi yillarin baslangiciyd: (De-
mirtiirk, 2015, s. 156). Bu anlayisin 7urist Omer filmine de yansidig1 gézlemlen-
mektedir. Paraya kavugan Turist Omer, ilk olarak bir otomobil sahibi olur, pahali
kiyafetler giyer ve liiks otellerde ya da gece kuliiplerinde para harcamaya baglar.
Kadinlar ise ona eslik eden, cinsel bir obje olarak sunulan kimselerdir. Kadinlar
Turist Omer’i paylasamaz, kendi aralarinda kavga ederler. Bu noktada filmin ata-
erkil toplum yapisinin olduk¢a baskin goriindiigii 1960’lara uygun bir bakis agisina
sahip oldugu tartigilabilir. Hatta Turist Omer, “kuyruga girin ii¢liniizii de idare
edeyim” derken, kadinlar birbirleriyle kavga etmektedir. Bu filmsel an kadin kii-
ciik diistirtirken, filmin sonunda ise kadina karsi yoneltilen eril bakis agis1 Turist
Omer’in sdylemiyle iyice baskin hale gelir. Nitekim Mine ameliyat olmus gelmistir,
gozleri goriiyordur. Ancak Turist Omer’e degil bagka bir adama (Sadri Alisik’in
gercek hali) kosup sarilir. Bu hamle karsisinda Turist Omer’in séylemi su olur: “Bu
kar1 milletinden kime hayir gelmis de bize gelsin.”

Tiirk toplum yapisini olusturan paylagma, dayanisma, fedakarlik, vefa gibi olumlu;
tembellik, umursamazlik, bas kaldir1 gibi olumsuz goriilebilecek unsurlar1 bir
arada barindiran aidiyetlik duygusu Hababam Sinifi'nda her ne olursa olsun “ha-
babamli” olmak tizerinden gosterilmektedir. Boylece bir kimlik kazanan 6grenciler
ayn1 zamanda bir gruba da dahil olmaktadir. Filmde yaratilan kargasa ortamy, egi-
tim ve aile sistemindeki garpikliklarin bir yansimasiyken; egitim yasami boyunca
her 6grencinin dayanisma ruhu iginde, kolayca ve yaraticilikla karsilasabilecegi
problemlerin iistesinden gelebilecegi mesaji da aktarilir. Béylece 6grencinin kisit-
layic1 okul yonetimine kars: halkin giictinti kanitlama ¢abas1 donemin sosyal orta-
mina da isaret etmektedir.

Tiirkiye'deki kentlesme, bireysellesme gibi olaylar eksenindeki toplumsal degisim
Zugurt Aga filminde olumsuz bir agama olarak ele alinmaktadir. Bireyselligin 6n
plana ¢cikmasiyla birlikte zayiflayan toplumsal baglarin déniistimiiniin kurbani ola-
rak goriilebilecek Aga figiirii, koyden kente gogiin bir temsilidir. Aganin kentte ya-
sadig1 yabancilik hissi kirsaldaki deger, inang, toplumsal rol ve iligkilerini siirdiir-
meye ¢abaladig1 sahnelerde goriilmektedir.

Amerikan tarzi titketim kiiltiirtiniin hizla yayilmaya bagsladigi 1990’1 yillarin so-
nuna dogru tekrar canlanan sinemanin 6rnek filmlerinden biri olan Her sey Cok
Giizel Olacak, titkketim felsefesini elestirmek yerine mesrulastirmakta ve yerli mar-
kalardan ziyade uluslararasi markalar1 film boyunca kullanmaktadir. Degisen
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dontisen Tirkiye kiiltiirti filmde Nuri ve Altan hamburger yerken, kola igerken an-
lagilabilmektedir.

2000]i yillarda toplumsal mesaj kaygisi tasimayan absiirt giildiirii filmleri ortaya
cikmistir (Seving, 2014, s.114). Bunlardan biri sayilabilecek Recep Ivedik, sinifsal
ve toplum problemlere yer vermezken hem kiiltiirel hem de sinifsal ¢atigmalari ya-
sam tarzi ¢ercevesinde ele alarak iglemistir. Toplumda yasanan kiiltiirel yozlasma,
ahlak ¢oziilmesi ve bozulmasi sonucunda Recep Ivedik karakteri séylemleri ve dav-
raniglariyla popiiler kiiltiiriin bir parcas1 haline gelmistir. Toplumda yasanan sos-
yal, kiiltiirel degisimleri gorebilme olanagi sunan film, yeni donemde sinema anla-
yisina ornektir.

2000 sonrast donemde yeni medya platformlariyla birlikte toplum igerisinde yasa-
nan olaylara, kimliklere yonelik artan farkindalik seviyesi var olan diisiincelerin
degismesine neden olmustur. Toplumsal cinsiyet rolleri, aile kavrami, kimlik algis1
sorgulanmaya baslanirken; kitle iletisim araglarinda kalip haline gelmis temsiller
de degismeye baslamistir. Suner’e gore yeni Tiirk Sinemasinin kadinlara yaklagimi
ikilik icermektedir. Bir tarafiyla kadinlar1 yok sayan ancak erkek egemen diinyada
kendilerine bigilen rolii oynamalariyla yer bulurken; diger taraftan biittinliikli ka-
rakter olarak sunulmak yerine erkelerin goérdiigii bigimde temsil edilmektedir
(2020, s. 291). Aile Arasinda filmindeki bir miizikholde ¢aligan kadin karakterlerin
toplumsal alanda kabul gorme gabasi, Behiye karakterinin tercih ettigi cinsiyet
kimligiyle varlik gostermesi bu duruma 6rnektir. Ataerkil sistemin degisimi Ada-
nali Hagsmet’in ailesi tizerinde gosterilirken, Fikret karakterinin dostlugu, sevgisi,
fedakarlig1 egemen olan erkeklik anlayisinin degisimine de drnektir. Insanlarin gi-
derek birbirine, ¢evresine duyarsizlastig1 giiniimiizde her birey kendi maskesinin
ardindan tipki filmdeki Mermer ailesi gibi yagsamaya ¢alismaktadir.

Orneklem dahilindeki filmler {izerinden toplumsal yapidaki degisimlerin nasil
yansitildigy, elestirinin yonii ve giiliing olanin nasil dontistiigti 7ablo 1 ile 6zetlene-
bilir.

Tablo 1: Toplumsal Yapi ve Ornekleme Alinan Filmler Arasindaki Iliski

Toplumsal
Filmler Ana Temalar Yapinin Elestirel Yonelim | Giiliinciin Kaynag:
Yansimasi

Turist I¢ gbe, Sinifsal ayrim | Turizm politikalari, | Karakterlerin

Omer kentlesme, Batililagma, davraniglari,

(1964) aylaklik, kiiltiirel dil bozukluklar: ve
ataerkillik, yabancilagma argo kullanimi
sermaye

Hababam | Egitim, otorite, | Ekonomik Egitim sistemi, Karakterlerin fiziksel

Smifi dayanigma ¢oztilmeler, otorite ve siyasi ozellikleri,

(1975) (bazen egitimdeki yonetim, neoliberal | hareketleri ve
kutuplasma) aksakliklar politikalar aralarindaki ¢atisma

(kismen)

Ziigiirt Agalik, I¢ go, Kiiltiirel I¢ gd¢, para ve Agalik olgusunun

Aga (1985) | garpik yabancilagma, | insan iligkileri, toplumla yasadig:
kentlesme, garpik kiltiirel degisim uyumsuzluk
kaltar soku, kentlesme, i¢
bireysellesme g0¢ sorunu
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Her Sey Tiiketim, Kiiresellesme, | Bireycilik (kismen), | Bireysellesme,
Cok Giizel | sermaye, titketim, ataerkillik ve kiiltiirel yozlagma,
Olacak bireysellik sermayenin erkeklik krizi ahlaki ¢oztilme ve
(1998) hakimiyeti anlik espriler
Recep Ask, Bireysellesme, | Sinifsal ve kiiltiirel | Karakterin
Ivedik bireysellesme, apolitizm gatisma davraniglari, argo
(2008) apolitizm kullanim, ¢evreye
uyumsuzluk
Aile Toplumsal Ailenin Gelenekler, 6n Toplumsal cinsiyet
Arasinda cinsiyet rolleri, degersizlesmesi | yargilar, aile rollerindeki ¢atisma,
(2017) aile, 6n yargilar yanlis anlagilmalar
ve anlik sakarliklar
Oliimlii Ahlak Apolitizm, Modern yagam Karakterlerin
Diinya 2 ¢oziilmesi, ailenin pratikleri, davraniglari, siddet
(2023) toplumsal dontisiimd, kiiresellesme unsurlari, dil
iligkiler, kiiltiirel | gergeklikten kullanimi ve gevreye
yozlasma kagis duyarsizlasma
Sonug¢

Ornekleme dahil edilen filmlerde toplumsal bir farkindalik olusturmak amaciyla
yer verilen elestirel 6gelerin Tiirkiye’de 1960 sonrasinda yagsanan toplumsal degi-
simlerle bag1 oldugu goriilmektedir. 1960’larin turizmle ilgili gelismelerine kosut
bir sekilde Turist Omer, “turistlik” olgusunu elestirirken; Hababam Sinifinda top-
lum i¢inde yasanan neoliberal gelismelere uyum saglama stireci elestirilmektedir.
Ziigiirt Aga filminde, 1980 sonrasi uygulanan sosyal ve ekonomik politikalar eles-
tiriye tabi tutulur. Her Sey Cok Giizel Olacak’ta ise 1990’larda artan tiiketim alis-
kanliklarinin elestirilmedigi, aksine mesru hale getirilmeye ¢alisildig1 goriilmekte-
dir. 2000’li yillarin modernlesme siirecindeki Tiirkiye’sinden izler tasiyan Recep
Ivedikte, elestirel bir dil, politik ya da sosyal elestiri 6gesi kullanilmamaktadir.
2010 sonrasinda ise degisen toplumsal cinsiyet algisina ve farkli yasam tarzlarina
olan yaklasimlar Aile Arasinda filminde ¢esitli kimlikler {izerinden elestirilirken;
Oliimlii Diinya 2de toplum igerisindeki kopmalar, gerceklikle yasanilan arasin-
daki ¢oziilmeler elestirel bir temele dayali degildir.

Giiliing olanin ve filmlerdeki karakterlerin i¢inde bulunduklar1 olgu, olay ya da du-
rumlar dogrultusunda sekillendigi goriilmektedir. 7urist Omerve Hababam Sinifi
filmleri giiliingliigii hem karakter hem konu temelli sekillendirirken; Ziiguirt
Agada ise yasanan toplumsal dontigiimlere uyumsuzluk siireci giiliing olani olus-
turmaktadir. 90’lardan itibaren giiliing olanin anlik esprilere, argo komedilere, ki-
sisel catigmalara ya da derin karakterlere ihtiya¢ duymayan giiliingliigiin sadece
dayak sahneleri ve anlamsiz diyaloglara doniistiigii goriilmektedir.

Uretildikleri donemin toplumsal yapisiyla temalar1 paralellik gosteren filmlerin
yalnizca giildiirme eylemini hedeflenmedigi soylenebilir. Tiiketim aligkanliklarin-
daki degisim, kentlesme, bireysellesme, kiiltiirel yozlasma, ahlak ¢oziilmesi, top-
lumsal cinsiyet, ¢cevreye duyarsizlasma gibi pek ¢ok toplumsal gercekligin 6rnek-
leme dahil edilen filmlerde islendigi goriiliir. Ancak bu durumlarin her zaman eles-
tirel bir s6yleme dayali olmadig1 da anlagilmaktadir. Sonug olarak, Tiirkiye'nin
toplumsal yapisindaki degisimlerin gozlemlenebildigi giildiirii sinemasinin,
1960’lardan itibaren elestirel dilinin, 6gesinin, temasinin her donem farklilastig1 ve
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90’lardan itibaren elestirel temelden uzaklasilarak yalnizca eglenmek mantigiyla
tiretilen filmlere evrilebildigi gozlemlenmektedir. Bu arastirma popiiler komediyi,
Tiirkiye'nin toplumsal doniistimiinti okumak i¢in birincil bir sosyolojik arsiv ola-
rak konumlandirmasi, komedi tiiriindeki elestirel yonelimin zamanla nasil kisildi-
gin1 ve doniistiigiini tarihsel bir yoriingede tartismaya ¢alismistir. Bulgular, kome-
dinin sadece giildiirmedigini, ayn1 zamanda sustuklariyla ve mesrulastirdiklariyla
da donemin ideolojik iklimi hakkinda 6nemli ipuglar1 sundugunu gostermektedir.
Gelecek ¢aligmalar, bu gergeveyi kullanarak komedideki sinif, cinsiyet, mekan vs.
degisimin toplumsal yapiyla iliskisini inceleyebilir. Yine komedi tiirii tizerine se-
yirci algisini 6l¢en ¢aligmalar da 6nemli olabilir.
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Oz: Bu calisma, Murat Pay’in dort uzun metraj filmi (Mésuk’un Nefesi, Miriciyye: Sakii
Miras, Dilsiz ve Hep Otuz Uc Yasinda) tizerinden geleneksel sanatlarin, dini-ritiiel icrala-
rin ve kimlik ingsasi stireglerinin sinemasal temsiline odaklanmaktadir. Nitel film ¢oziim-
lemesi yaklasimiyla yiiriitiilen arastirmada, filmler yakin okuma teknigiyle incelenmis; ka-
mera kullanimi, kurgusal ritim, mekan secimi ve karakterlerin eylemleri gibi bicimsel un-
surlara ek olarak, sessizlik, sabir ve mesk gibi manevi kavramlarin anlatidaki rolii deger-
lendirilmistir. Assmann’in kiiltiirel bellek kurami, Necipoglu’nun Islim estetigi ve Schim-
mel’in tasavvufi deneyimi gibi kuramsal yaklasimlar rehber alinmus, filmlerdeki kiiltiirel
ve manevi katmanlar yorumlayict bir bakis acisiyla ¢oziimlenmistir. Elde edilen bulgular,
modernlik ve sekiilerlesme kogsullarinda geleneksel sanatlar, tasavvufi pratikler ve toplum-
sal hafizanin sinema yoluyla yeniden canlandirilabilecegini gostermektedir. Murat Pay’in
filmleri, bu unsurlari karakterlerin varolussal yenilenme ve kimlik insasi stireclerine dog-
rudan katki saglayan dinamik 6geler olarak kurgular. Béylece, estetikle maneviyat, gele-
nekle modernlik arasindaki gerilim, yeni bir sinemasal arayis ve “manevi direnis” formu
olarak ortaya ¢ctkmaktadir.

Anahtar kelimeler: Tasavvuf Geleneksel sanatlar, Kiiltiirel bellek, Kimlik ingsasi,
Modernlik

Abstract: This study focuses on the cinematic representation of traditional arts, religious-
ritual practices, and identity construction processes in four feature-length films by Murat
Pay (Méasuk 'un Nefesi (Breath of the Beloved), Miriciyye: Sakli Miras (Miradjiyah: Hidden
Inheritance), Dilsiz (Mute), and Hep Otuz Ug Yasinda (Forever Thirty-Three)). Using a
qualitative film analysis framework, the research employs close reading to examine formal
elements such as camera work, editing rhythm, choice of location, and character actions,
as well as thematic notions of silence, patience, and megsk (ritual apprenticeship). The in-
vestigation is guided by Assmann’s cultural memory theory, Necipoglu’s perspective on
Islamic aesthetics, and Schimmel’s conceptualization of Sufi experience, offering a reflec-
tive interpretation of the films’ cultural and spiritual layers. The findings indicate that mo-
dernity and secularization need not eradicate traditional arts or Sufi practices; rather, Pay’s
films revive them through cinema, positioning these elements as dynamic forces that
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directly shape the characters’ existential renewal and identity formation. Thus, the tension
between aesthetics and spirituality, tradition and modernity emerges as a novel cinematic
quest and a form of “spiritual resistance.”

Keywords: Sufism, Traditional arts, Cultural memory, Identity construction, Modernity

Giris
Murat Pay: Sinemanin muhakkak bir mesaj icerdigini, barindirdigini disii-
niiyorum. ‘Film mesaj icermez’ yaklasiminin dogru olmadig: kanaatinde-
yim. (...) Benim hayatimin bizzat kendisi, haliyle bir mesaj igeriyor ve haya-

timin izdiistimleri belli bir hiyerarside perdeye goriintii olarak ister istemez
yanstyor (Inci, 2023).

Giiniimiiz Tirk sinemasinda kiiltiirel, manevi ve estetik meseleleri bir arada tartis-
maya agabilen yonetmenlerin sayis1 nispeten sinirlidir. Bu baglamda, 6zgiin sine-
matografisi, tematik derinligi ve gelenekle kurdugu yaratici iliski sayesinde dikkat
geken Murat Pay, son donemin énemli yonetmenleri arasinda 6ne ¢ikmaktadir.
Yonetmenin sinema pratigi, gorsel bir anlat1 olusturmanin 6tesine gegerek sine-
may1 bir tiir “kiltiirel tagiyict”, “hafiza mekén1” ve “maneviyat dili” haline doniis-
tiirmeyi amaglar. Anlatinin merkezinde ise genellikle geleneksel sanat formlar1 ve
dini-ritiiel karakter tasiyan icralarla birlikte bireysel/toplumsal kimlik arayis: gibi

gok katmanli temalar yer alir.

Murat Pay’in sinemasal yaklagimi1 hem icerik hem de bigim agisindan gelenek ile
modernlik arasinda diyalog kurmay1 hedefleyen bir estetik ve diisiinsel strateji ola-
rak okunabilir. Ozellikle geleneksel Tiirk sanatlarini filmlerinde “folklor nesnesi”
veya yalnizca “gorsel motif” konumunda yiizeysel bir sekilde kullanmaz. Bunlar
“bir yasama bicimi ve diigiince tarz1” diizeyinde sinemaya dahil etmeye ¢alisir. Bu-
nun yani sira, mevlid gibi dini metin ve icra bicimleri de teknik anlamda bir “gele-
neksel sanat” olmamakla birlikte, kiiltiirel ve manevi hafizanin 6nemli bir par¢asi
olarak Pay’in filmlerine konu edilir. Boylece, bu icralar da karakterlerin dontisi-
miinii miimkiin kilan etik ve estetik yapilar olarak islev goriir. Yonetmen, sanati ve
manevi icralari film icerisinde pasif bir dekor olmaktan ¢ikararak, anlam diinyasini
zenginlestiren ve anlatiya yon veren unsurlar seklinde diisiinir.

Bu makale, Murat Pay'in dort uzun metraj filmi (Mdsuk'un Nefesi (2014),
Miréciyye: Sakli Miras (2017), Dilsiz (2019)ve Hep Otuz Ug Yasinda (2023)) tize-
rinden ydnetmenin sinemasinda 6ne ¢ikan ii¢ temel temay: incelemeyi amagla-
maktadir: (i) geleneksel sanatlarin sinematografik temsili, (ii) manevi ve kiiltiirel
mirasin aktarimy, (iii) bireysel/toplumsal kimlik ingas1. Bu temalar hem igeriksel
hem de bicimsel diizeyde, yonetmenin estetik arayisinin ve diisiinsel yonelimleri-
nin daha derinlikli bir bigimde kavranmasini saglar. Biitiin uzun metraj filmlerini
kapsamasi amaciyla 6rneklem dort filmle yapilmustir.

Bu ¢alismada nitel film ¢dziimleme yontemi benimsenmistir. Oncelikle her film,
anlat1 yapisi, karakter doniisiimleri ve tematik unsurlar agisindan “yakin okuma”
(close reading) teknigiyle ele alinmigtir. Yakin okuma siirecinde, sahne bazlh ¢6-
ziimlemeler yapilarak kadraj, 151k, renk kullanimi, miizik, diyalog ve sessizlik gibi
bicimsel &geler ayrintili bigcimde incelenmistir. Segilen sahnelerde, karakterlerin

124



MELTEM iSLER SEVINDI / KORAY SEVINDI

ritiiel pratiklere katilimi, gelenege dair 6gretileri i¢sellestirme bicimleri ve sessizlik,
sabir, mesk gibi kilit kavramlar yakindan gozlemlenmistir. Cergeveleme ve kamera
hareketleri gibi gorsel-isitsel stratejiler de sahnelerin manevi atmosferini nasil yan-
sittigina dair ipuglar1 sunmustur. Bu asamada, ¢aligmanin varsayimsal cercevesi
Assmann’in kiiltiirel bellek kurami, Necipoglu'nun Islam estetigi ve Schimmel’in
tasavvufi deneyimi rehberliginde, filmlerdeki kiiltiirel ve manevi katmanlar yo-
rumlayici bir yaklasimla ¢oztimlenmistir. Ayrica, filmlerde sik¢a karsimiza ¢ikan
sanatin “varolus”u agiga ¢ikarma boyutu, Heidegger’in sanat eserine dair goriisle-
riyle (Poetry, Language, Thought) kuramsal bir zemin kazanabilir. Keza kimlik in-
sas1 meselesi, Jenkins’in “iligkisel kimlik” yaklasimiyla ele alindiginda, Murat
Pay’in karakterlerinin yalnizca bireysel degil, toplumsal ve manevi etkilesimler ara-
ciligryla doniistim yasadigini ortaya koyar. Bu noktada, makalenin genel ¢ergeve-
sinde Heidegger, Jenkins ve diger kuramsal yaklasimlar kisa referanslarla devreye
sokularak, filmlerin “geleneksel/manevi” unsurlar1 nasil ¢cagdas bir kimlik ve sanat
soylemine dontstiirdiigii daha agik bicimde analiz edilmeye calisilacaktir.

Aragtirma sorusu su sekilde formiile edilmistir: “Murat Pay’in filmleri, geleneksel
Tiirk sanatlar1 ve manevi mirasi ¢agdas bir sinema diliyle nasil temsil etmekte ve
bu temsil bi¢imleri araciligryla bireysel/toplumsal kimlik insasina nasil katki sun-
maktadir?”. Bu soru dogrultusunda ¢aligma, Murat Pay’in sinemasini salt bir “es-
tetik pratik” olarak degil, ayn1 zamanda Tirkiye'nin modernlesme, sekiilerlesme
ve kiiltiirel doniisiim siireglerinin bir yansimasi ve pargasi olan “sosyolojik ve kiil-
tiirel bir olgu” olarak ele almay1 hedeflemektedir. Yonetmenin sanat anlayisi, mo-
dernlik tarafindan ¢ogu zaman bastirilan veya aragsallastirilan geleneksel ve ma-
nevi unsurlarin sinema aracilifiyla yeniden hatirlanmasi, temsil edilmesi ve bellek
iginde yeniden {iiretilmesi yoniinde bilingli bir ¢aba olarak okunabilir. Bu bag-
lamda, 6nce Murat Pay’in biyografik ve estetik ¢izgisi ele alinarak yonetmenin si-
nemasini sekillendiren entelektiiel arka plan ve yaratici pratiklere kisaca deginile-
cektir. Ardindan, yukarida belirtilen ii¢ tematik eksen (geleneksel sanatlarin tem-
sili, kiiltiirel/manevi mirasin aktarimi ve kimlik ingas1) ¢ercevesinde, dort filmden
alinan sahne ve anlati 6rnekleri detayh bir bicimde ¢6ziimlenecektir. Ozellikle film
karakterlerinin dontisiim siiregleri, mekéan kullanimlar1 ve anlati yapisi icerisindeki
manevi mesajlarin insasi burada énemli tutulmustur. Ornegin Mdsuk'un Ne-
fesinde Abdurrahman’in iistadiyla ilk mesk sahnesi, mevlid ritiielinin i¢sel donii-
slim potansiyelini en giiglii yansitan an oldugu i¢in “manevi doniisiim” temasinin
cekirdek ornegi olarak segilmistir. Mirdciyye: Sakli Miras'ta Uskiidar semahane-
sindeki toplu prova sekansi, kolektif icranin “kiiltiirel bellek” insasina dogrudan
hizmet etmesi nedeniyle yer almaktadir. DilsiZde atélyede gegen ilk kalem tutusu,
karakterin kimlik arayisinda dramatik bir donemeg olusturdugu i¢in “kimlik” te-
masini somutlastiran kilit sahne olarak ele alinmigtir. Son olarak Hep Otuz Ug Ya-
sinda'da ansiklopedi redaksiyon masasinda gegen “sabir” diyalogu, tasan miirek-
kep metaforu araciligiyla “kiiltiirel direnis” temasini simgeledigi ve yonetmenin
sembolik nesne kullanimini belirgin kildig: i¢in analize dahil edilmistir. Béylece
secilen sahneler, ritiiel yogunlugu, dramatik donemeg niteligi ve sembolik derinlik
agisindan aragtirmanin ii¢ tist temasini -kimlik, manevi doniisiim ve kiltiirel dire-
nis- temsilen dengeli bir 6rneklem olusturur. Bu incelemeler, hem sinematografik
tekniklerin (6rnegin kadrajlama, 151k, renk paleti, miizik kullanimi) hem de film-
lerdeki sembolik ve metaforik katmanlarin degerlendirmesini ierecektir.
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Murat Pay: Hayati ve Sanatsal Yolculugu

Murat Pay: Ustalik bahsine ben biraz daha farkli bakiyorum. Usta-¢irak de-
diginizde, gercekten isinin ehli birinin dizinin dibinde ¢iraklik yapmak ge-
rekir. (...) Sinemanin inceliklerini Hasan hocadan (Hasan Aycin) 6grendi-
gimi soyleyebilirim. (...) Onunla baglarsak eger... Aycin’in bende soyle bir
yeri var; hoca ile ¢ok 6nceden beri goriisiiyoruz, bende biraktig: etki usta-
cirak iliskisine yakindir (Inci, 2023).

1981 yilinda Izmir’de diinyaya gelen Murat Pay, sinema ile geleneksel Tiirk sanat-
lar1 arasindaki ¢ok yonlii etkilesimi kuramsal ve estetik boyutlariyla sorgulayan bir
yonetmen olarak one ¢ikmaktadir. Marmara Universitesi Radyo-Televizyon-Si-
nema Béliimii’nden 2003 yilinda mezun olduktan sonra, ayni iiniversitenin Ilahi-
yat Fakiiltesi Islam Tarihi ve Sanatlar1 B6liimii’nde yiiksek lisans yapmistir. Gélge
Oyunu, Karagoz ve Sinema baslikli teziyle, geleneksel golge oyunu Karagoéz ile si-
nema sanati arasindaki tarihsel, anlatimsal ve estetik baglar1 kapsamli bir bigimde
analiz etmistir. Daha sonra yiiksek lisans tezinin genisletilmis ve sistematiklestiril-
mis bir versiyonu olan Yar Bana Bir Eglence: Teoriden Pratige Karagéz den Sine-
maya (2023) adl1 kitabiyla geleneksel Karagoz golge oyununun anlat1 yapistyla mo-
dern sinema dili arasinda kurulan bag hem kuramsal hem de uygulamali bir ze-
minde ele alinir (Biiyiiyen Ay, t.y.). Pay, Karagoz'iin performatif, dogaglamaya da-
yali yapisiyla sinemasal anlatim teknikleri arasinda dikkat ¢ekici paralellikler oldu-
gunu ortaya koyarken, Tiirk sinemasindaki geleneksel motiflerin izini stirmek ba-
kimindan da 6nemli bir katki sunmaktadir.

Karagoz gelenegi ile sinema sanati arasindaki bag: inceleyen tez calismasi, Murat
Pay’in sinemasinda “kiiltiirel bellek” ve “ritiielvari performans” gibi temalarin er-
ken donemde nasil sekillendigine dair énemli ipuglari verir. Ozellikle Karagdz'iin
dogaglamaya dayali ve canl: etkilesim barindiran yapisi, Jan Assmann’in (2011, s.
56) one strdiigi kiiltiirel bellek kavramiyla baglanti kurar ve performatif bir gele-
nek olmasi sayesinde, ge¢misin modern diinyada yeniden “yasanan” bir deneyime
dontisebilecegi fikrini destekler. Pay, sinemasinda benzer bir yaklagimi takip ede-
rek, geleneksel unsurlari salt folklorik 6gelerden ibaret saymaz ve bunlari estetik ve
manevi boyutlariyla ¢agdas anlati formlariyla birlestirmeye yonelir. Bu tercih, iler-
leyen boliimlerde Necipoglu'nun “formdan 6nce ahlak” ilkesi veya Schimmel’in
tasavvufi tecriibeye dair analizleri gibi farkli kuramsal perspektiflerle nasil 6rtiistii-
gini somutlastirmak bakimindan da 6nemlidir.

Murat Pay, sinema kariyerine kisa filmler ve belgeseller iireterek baglamis, bu alan-
daki erken donem ¢alismalariyla ulusal ve uluslararasi festivallerde cesitli 6diiller
kazanmugtir. Tlk uzun metrajli kurmaca belgeseli olan Mdsuk’'un Nefesi (2014),
mevlid meskine merak salan bir konservatuvar 6grencisiyle Mevlidhan Mustafa
Bagkan’in usta-girak iliskisine odaklanir ve megsk geleneginin modern ¢agdaki do-
niisimiine dayanan bir anlat: kurmaktadir. Bu film, bir mevlid belgeseli olmanin
otesinde, mevlid geleneginin ¢agdas kiiltiirel kosullarda nasil varligini stirdiirdii-
gline ve mevlid meskinin ne gibi bi¢imsel dontisiimler yasadigina dair ¢ok yonlii
bir inceleme sunmustur. Ardindan gelen Mirdciyye: Sakli Miras (2017), Osmanli
donemine ait dini-musiki formlarindan “Miraciyye”yi giiniimiiz miizik diinyasin-
daki yansimalariyla birlikte ele alarak, kiiltiirel mirasin stirekliligi tizerine diistin-
meye davet eden bir kurmaca belgesel niteligi tasir. S6z konusu yapim, geleneksel

miizigin yalnizca tarihsel bir “kalinti” olmadigini, ayn1 zamanda giintimiizde de
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yeniden iiretilen ve kisisel maneviyati besleyen etkin bir pratik oldugunu anlatma
gayesi tagimaktadir. 2019 yapimi Dilsiz filmi ise, hat sanati ekseninde sekillenen
bireysel bir doniisiim hikayesini ele alir. Yonetmen, modern bireyin giindelik ha-
yatinda geleneksel sanatlarin nasil bir kimlik insasi ve maneviyat kaynagi olabile-
cegini sinematografik bir dille anlatir ve geleneksel sanatin karakterler tizerindeki
“sessiz” fakat derinlemesine doniistiiriicii etkisini 6n plana ¢ikarir.

Murat Pay’in sinemay1 yalnizca gorsel bir ifade bi¢imi degil, ayni1 zamanda bir kiil-
tiirel aktarim ve tefekkiir sahnesi olarak konumlandirdig: goriiliir. Bu anlayzs, se-
yirciye dogrudan didaktik mesajlar iletmekten ziyade, semboller ve imgeler araci-
ligiyla sezdirme ve diigiindiirme yolunu tercih eder (Inci, 2023). Yonetmen, répor-
tajlarinda siklikla kendi yagam deneyimlerinin ve inang diinyasinin filmlerine yan-
sidigini vurgulayarak, sanatin “igsel” bir siirecin disa vurumu oldugunu belirtmek-
tedir.

Murat Pay, sinemayi estetik bir arayisin 6tesinde, kiiltiirel bir hafiza mekani ve ma-
neviyatin giincel anlat: formu olarak degerlendirmektedir. Yonetmenin eserleri,
geleneksel Tiirk sanatlarinin ¢agdas sinema diline uyarlanmasina dair yaratici
imkénlar1 gostermesi bakimindan 6nemli bir 6rnek teskil eder. Boylece, kiiltiirel
stireklilik, kimlik insas1 ve maneviyat gibi temel meseleler, sinema sanat1 {izerinden
yeniden yorumlanarak izleyiciye farkl: diisiinme ve hissetme alanlar1 agar. Bu ger-
cevede Murat Pay'in filmografisi, Tiirk sinemasinin modernlesme siirecinde goz
ard1 edilmis veya yeterince islenmemis temalar1 hem estetik hem de entelektiiel
diizeyde giindeme tagimasiyla dikkate degerdir.

Murat Pay: Belgeselin ‘Mutlak hakikati temsil ediyorum ve tiim gercegi an-
latiyorum’ iddiasin1 sorgulay1p elestirirken, bir yandan kurmaca ile belgesel
arasindaki aligverisi degerli buluyor, diger yandan da belgeselin sinirlarina
dinamit koymaktan s6z ediyorum (Deniz, 2024).

Geleneksel Sanatlarin Sinematografik Temsili

Geleneksel Tiirk sanatlari, yalnizca estetik iiretim bigimleri veya zanaat pratikleri
olmaktan 6te, bir diinya goriisiiniin ve kiiltiirel siirekliligin tasiyicilar: olarak de-
gerlendirilmelidir. Hat, ebru, minyatiir, mimari gibi sanat dallari, Islam diisiince-
sinin merkezindeki “giizel olan hakikidir” anlayis1 dogrultusunda, bireyin kendi i¢
diinyasiyla evrensel hakikat arasinda koprii kurmasini simgeler (Schimmel, 1975,
s. 34). Bu noktada Seyyid Hiiseyin Nasr’in (1987, s. 41) Islam sanatinin ruhani bo-
yutuna dair vurgusu da devreye girer. Form ve anlam biitiinligiiniin sanatciy:
kainatin hakikatiyle biitiinlesmeye sevk ettigini belirten Nasr, geleneksel sanatin
salt bir “gorsellik” degil ayn1 zamanda bir manevi tefekkiir alan1 oldugunu ortaya
koyar. Murat Pay’in sinema anlayisi da benzer sekilde, bu sanatlar1 dekoratif veya
arka plan siisti olarak kullanmak yerine, karakterlerin doniistimiini miimkiin kilan
dinamik bir “etik ve estetik rehber” diizlemine tasir.

2019 yapimi Dilsiz filmi, modern bir metropol olan Istanbul’da kurgulanan bir
oykii cercevesinde, gliniimiiz bireyinin gelenekle kurdugu iliskinin kisisel bir ara-
y1s ve dontisiim siireciyle nasil i¢ ige gegebilecegini gosterir. Filmin merkezinde yer
alan Sami karakteri, kendisine miras kalan bir hat levhasiyla karsilastiktan sonra
bu sanat dalina ilgi duyar ve bir hattat atélyesinde bu gelenegin inceliklerini
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kesfetmeye baslar. Boylece Nasr'in igaret ettigi “form ile anlam biitiinligi” sine-
masal anlatida, karakterin manevi egitim siireci tizerinden canlandirilir. Hat, salt
bir “estetik ugras” olmaktan cikar ve karakterin hayatinda disiplin, ahlak ve tefek-
kiir alanina dontistir.

Filmin atélye sahnelerinde kullanilan uzun ve kesintisiz planlar, duragan kamera
acilar1 ve yakin detay ¢ekimleri, hat sanatinin derin bir sabra dayali, yavas ve ritiiel-
vari dogasini sinematografik olarak yansitir. Bu tercih, Mevlana’da vurgulanan
“soz perdesi arkasinda sessizlik vardir” (Schimmel, 1975, s. 101) ifadesine gonder-
mede bulunurcasina, diyalogdan ziyade “sessizlik” araciligiyla bir hakikat dene-
yimi sunmay1 amaglar. Tam da bu noktada, Necipoglu'nun (1995, s. 52) “formdan
once ahlak” ilkesini animsamak 6nemlidir. Yani teknik beceriden 6nce manevi ol-
gunlagmaya vurgu yapan bu yaklagim, Sami’nin doniisiimiiniin “suskunluk, ritii-
eller ve sabir” eylemleriyle insa edildigini a¢iklamaya yardimci olur.

Filmin simgesel sahnelerinden biri, Sami'nin kalemleri gommeye karar verdigi an-
dir. Hattat, ona salih niyetin bu isin yaris1 oldugunu soyler ve manevi hazirligini
yaptigini belirterek meske baslayabileceklerini miijdeler. Bu, Necipoglu'nun gele-
neksel sanatlarda ahlaki olgunlugun 6nceligini vurgulayan tezini sinemasal bir ki-
lavuzluk ritiieline dontstiiriir. Neticede Dilsiz hat sanat1 izerinden modern bire-
yin varolussal ve kimliksel uyanisinin miimkiin oldugunu ortaya koyar. Nasr ve
Necipoglu ¢ergevesinde diisiiniildiigiinde, bu uyanis, estetikle maneviyatin biitiin-
lesmesi sonucunda gerceklesir.

2014 yapim1 Mdsuk un Nefesiise bir konservatuar 6grencisiyle mevlid mesk ettigi
ustas1 Mustafa Bagkan’in usta-cirak iliskisini merkeze alir. Bu noktada “mevlid”in
teknik anlamda “geleneksel sanat”tan ziyade, dini-ritiiel bir icra bi¢imi oldugunu
hatirlamak gerekir. Schimmel’in (1975, s. 34) tasavvufi vecd ve manevi katmanlarla
iligkilendirdigi “alemdeki giizelligin kaynagi ilahidir” anlayisi, burada 6zellikle be-
lirginlesir. Zira mevlid, dini ve kiiltiirel hafiza icinde 6nemli bir yere sahiptir ve
karakterlerin doniisiimiinii miimkiin kilan ritiielvari bir ¢erceve sunar. Bu kur-
maca-belgesel, izleyiciye salt biyografik bilgiler sunmak yerine, sanatla maneviyat
arasindaki derin iligkiyi ritmik, meditatif ve siirsel bir tislupla goriiniir kilar. Uzun
plan-sekanslar, mesk sahneleri ve Istanbul’un ikonik mekanlarin1 miizikle har-
manlayan kurgusal gecisler, Schimmel’in isaret ettigi (1975, s. 101) fena (benligin
silinisi) ve bek4 (Hak’ta stireklilik) hallerini sinemasal yoldan deneyimletir. Yonet-
men, kameray1 “disaridan bir goz” konumuna disiirmeyip, mesk siirecine “eslik
eden” bir arag héline getirerek icranin i¢sel doniisiimle iliskisini pekistirir ve boy-
lece filmin odaginda yine manevi tecriibe yer alir.

Murat Pay: Mesk gelenegi sadece musikide degil biitiin sanatlarin temelinde
var; ebru, minyatiir, hat... Bunlarin ne kadar1 hangi seviyelerde devam edi-
yor bilmiyorum. Meskte bilen bir kisi, ama halli bir kisi, bu bildigini haliyle
beraber aktariyor. O kiiltiirel birikim de kars: tarafa aktarilmis oluyor. Bir
anlamda miirsid-miirid iliskisi gibi. (...) Bir mevlidhan1 mevlidhan yapan
sey tavridir (Yiiksel, 2014).

Ote yandan Istanbul, sunulan kadrajlarla yalnizca bir fiziksel arka plan degil, kiil-
tiirel bir bellek mekéni ve tasavvufi yolculugun sahnesi haline gelir. Burada Nasr’in
(1987, s. 46) “goriiniiste somut olan formlarin, aslinda metafizik hakikatleri yan-
sittig1” tespiti yeniden anlam kazanir. Yonetmen, kent siluetini miizik ve hareketle
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i¢ ice gecirerek, sehirdeki tarihi ve ruhani katmanlar1 goriintir kilar. Boylelikle
mevlid geleneginin modern diinyada yeni formlar kazanabilecegi fikrini sinema
araciligiyla sunar. Tipki Nasr’in sanatin “ilahi olana” kapi araladigina dair iddias1
gibi, Pay’1in anlatisinda da ge¢mis formlar giincel manevi deneyime doniistiiriliir.

Hem Dilsiz hem de Masuk’un Nefesi filmlerinde, Murat Pay’'in geleneksel sanat
(hat) ve dini-ritiiel (mevlid) formlarina yaklasimi, onlar1 egzotiklestiren veya nos-
taljiklestiren bir bakis1 reddeder. Aksine, soz konusu formlarin ritmini, sabrini ve
sessizligini sinema dilinin gorsel-isitsel imkanlariyla harmanlayarak “tefekkiir ve
irfan” odakli bir temsil ortaya koyar. Boylece yonetmen, Necipoglu'nun “formdan
once ahlak” tezini ve Nasr'in estetik-ruhani biitiinliik iddiasini somut sahnelerle
butiinlestirir. Ayrica, Schimmel’in fena-beka vurgusu ise mevlid icrasindaki i¢sel
boyutu agiklayici bir cerceve sunar. Neticede gerek hat gerekse mevlid icrasi, izle-

yiciyi “gosteri”den ziyade bir “deneyim”e dahil eder. Boylece “4lemdeki giizelligin
kaynaginin ilahi oldugu” (Schimmel, 1975, s. 34) fikri sinemada yeniden tiretilir.

Manevi ve Kiilttirel Mirasin Aktarimi

Murat Pay: {1k baslangig itibariyle kiiltiirel hafizayla ilgili meseleleri, kaygi-
lar1 ele almak gibi bir derdim olmadu. (...) ama isimi diizgiin yapmak iste-
digimde, sinemayla ilgili hayal ettiklerimi, ya da sezgilerimi, hissettiklerimi
goriintil diinyasina, perdeye aktarmak gibi bir fikir ortaya ¢iktiginda ister
istemez kendimi 6yle bir alanin igerisinde buldum. (...) Her seferinde kiil-
tiirel hafizaya ugradim, oralara gitmeden bu is tamam olmaz gibi bir du-
rumu kastediyorum (Hembhal, 2022).

Murat Pay’in sinemasi, ge¢misin yalnizca “nostaljik” bir 6zlem nesnesi olarak yii-
celtilmesine kars1 elestirel bir tutum sergiler. Yonetmen, geleneksel unsurlari ol-
dugu gibi muhafaza etme fikrine kapilmaksizin, onlar1 yasayan ve doniistiiriilebilir
bir deneyim olarak yeniden kurmayi hedefler. Boylece, kiiltiirel ve manevi mirasin
korunmasi salt arsivsel bir eylemden ¢ikar ve giiniimiiz insaninin duygu ve dii-
stince diinyasinda yeniden anlam kazanan, igsellestirilebilen bir siirece doniistir.
Bu yaklasim, Jan Assmann’in (2011, s. 56) kiiltiirel bellek kavramuyla ortiigiir. Ass-
mann, kolektif hafizanin ancak ritiieller, pratikler ve metinler araciligiyla canl ka-
labilecegini 6ne siirer. Yonetmen de filmlerinde tam olarak bu “canli tutma” isle-
vini, modern diinyayla geleneksel mirasi bir araya getirerek sinemasal diizeye tasir.

Miraciyye: Sakli Miras (2017), Osmanli donemine ait bir musiki formu olan
“Miraciyye”nin tarihsel kokenlerini ve giiniimiizdeki izlerini arastiran bir kur-
maca-belgesel niteligi tagir. Hazret-i Peygamber’in Mirag gecesini konu alan ve ge-
leneksel olarak Recep aylarinda okunan bu uzun formlu kompozisyon, filmde gii-
niimiize uzanan bir dirilis hikayesi olarak sunulur. Iste bu noktada, Assmann’in
kiiltiirel bellek kurami bir kez daha devreye girer. Film, Mir4ciyye’nin yalnizca mii-
zigin arsivlendigi bir unsur olmadigini, bizzat “sesle insa edilen” ve “sesle hatirla-
nan” bir gelenek oldugunu gosterir. Yonetmen, “sabirli” kurgu ve yakin planlar
kullanarak, seyirciyi “taniklik etigi” dogrultusunda aktif bir sahit haline getirir ve
kolektif hafizanin sahnede yeniden iiretilmesine olanak tanir.

Sinemada bu tiir bir “taniklik” yaklagimi, ayni zamanda Jan Assmann kadar Aleida
Assmann’in (2011, s. 43) “hafiza mekan1” kavramiyla da iliskilendirilebilir.
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Miraciyye: Sakli Miras, salt bir miizikal gelenegin kaybolmasini engellemek amaci
tasimaz ve onu anlati diizeyinde “dirilten” bir bellek alanina doniisiir. Film, arsiv
belgeleri, icra kayitlar1 ve miizisyen tanikliklariyla olusturdugu hikaye kurgusunu,
ritiielin bugiin de yasatilabilecegini vurgulayarak tamamlar. Boylece yonetmen,
gecmisin “donuk” bir zaman dilimi degil, bugiine ve gelecege tasinabilecek aktif bir
kiiltiirel pratik oldugunu ortaya koyar.

2023 yapimi Hep Otuz Us Yasinda ise, Tiirkiye Diyanet Vakfi Islam Ansiklope-
disi'nin hazirlik stirecine odaklanan ve iki karakter -Niyaz ile Ekmel- iizerinden
kolektif bir kiiltiir ingasini gozler 6niine seren bir kurmaca-belgeseldir. Burada,
Aleida Assmann’in hafiza mekani fikrinin bir bagka uygulamasi goriilebilir. Islam
kiiltiir ve medeniyetinin on bes asirlik birikimini otuz ti¢ yillik bir emekle ansiklo-
pedik forma dontistiiren bu proje, filmde biiyiik bir “hafiza” insasinin parcasi
haline gelir. Yonetmen, kurmaca sahneler ile belgesel 6geleri harmanlayarak, an-
siklopedi hazirliginin yalnizca “bilimsel” bir ¢aligma degil, ayn1 zamanda “vefa” ve
“ortak bir medeniyet bilinci” etrafinda 6rgiitlenmis bir bellek pratigi oldugunu
vurgular.

Murat Pay: Proje ilk konusuldugunda kurmaca bir anlatim yapacagimi
ifade etmistim ve bu konuda mutabakata varilmigsti. (...) Sozlii tarih goris-
meleri yapildikca, dinlemesi ve izlemesi i¢in Selman’a iletmeye basladik.
(...) Film yapiminda soyle bir gergeklik var: Malzeme ne kadar siizgegten
gecerse ortaya cikan is o kadar temiz ve etkili oluyor (Deniz, 2024).

Hep Otuz Ug Yasinda, ansiklopedi ¢alismasina katki sunan akademisyen ve arag-
tirmacilari da kadraja dahil ederek, Aleida Assmann’in (2011, s. 43) belirttigi gibi,
fiziksel cografyalar kadar “anlati yoluyla insa edilen” sembolik alanlarin da birer
hafiza mekani olabilecegini isaret eder. S6z konusu ansiklopedi, otuz ii¢ yil bo-
yunca akademik cevrelerden gegen yiizlerce kiginin emegini barindirir ve her bir
katilimci bu hafizanin bir “parcasi” haline gelir. Yonetmen, miitevazi kadrajlar, do-
gal 151k kullanimi ve minimal miidahaleyle bu kolektif emegin hem duygusal hem
de entelektiiel boyutunu 6ne ¢ikarir. Boylece film, izleyiciyi yalnizca “izleyen” de-
gil, bu siirecle bir sekilde empati kuran bir tanik konumuna yerlestirir.

S6z konusu iki film - Mirdciyye: Saklt Mirasve Hep Otuz Ug Yasinda- Murat Pay’in
sinemasinda, miras kavraminin “temsil edilen” bir nesne olmaktan ¢ikarilip, sine-
matografik imkanlarla yeniden “diriltilen” ve “giincellenen” bir yapiya dondistii-
glnii gosterir. Burada, Jan Assmann’in “kolektif ritiiel ve kurumsal hafiza” ve Ale-
ida Assmann’in “anlati yoluyla insa” yaklasimlari, Pay'in filmlerinde manevi ve
kiiltiirel mirasin nasil aktif bir siirece doniustiiriildiigiinii anlamakta kilit 6nemde-
dir. Yonetmenin sade anlatim dili ve sezdirici tislubu sayesinde, miras idealize edil-
meden, ancak sevgi ve sadakat duygulariyla hatirlanir. Boylelikle sinema, Tiir-
kiye’deki modernlesme siireclerinin geleneksel sanatlar ve diisiince bigimleri tize-
rindeki etkilerine karsi sessiz ama kararli bir “kiiltiirel direnig” bicimine evrilir. Bu
baglamda, mirasin “diriltilmesi” stirecindeki estetik kaygi, ayn1 zamanda bir etik
sorumlulugu da beraberinde getirir. Pay’in “miraciyye” ve “ansiklopedi” anlatila-
rinda, ge¢mis ne biitiintiyle idealize edilmekte ne de islevsiz bir nostalji nesnesine
doniismektedir. Tam tersine, kiiltiirel bellek kuraminin 6ngérdiigii iizere, o bellek
bugiiniin inga siirecine taginir. Izleyici de bu “aktarim” siirecinin bilingli bir parcast
haline gelir. Filmdeki sade iislup ve minimal teknik miidahale, izleyenin manevi ve

entelektiiel katilimini miimkiin kilar. Béylelikle Pay’in sinemast, yalnizca gelenekle
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kurulan bir estetik etkilesim degil, “gecmis ile simdi, manevi degerler ile giincel
deneyim” arasindaki kiiltiirel bilincin yeniden insa edildigi bir alan olarak deger-
lendirilebilir.

Murat Pay: Size ait olan yapimlarda mutlaka ge¢misten bir iz ile kargilasi-
yoruz. (...) ‘Bugiin eger ge¢misi bir sekilde muhatap alabiliyorsam, ge¢mi-
sin ge¢miste kalmis bir sey olmaktan ¢ikip, bugiiniin bir parcas1 olmasi sa-
yesindedir.” (Yavuz ve Tagdemir, 2023).

Kimlik Arayisi ve Doniisiim

Murat Pay: Benim sorularim, ihtiyaglarim beni o alana gekiyor. (...) Bu sa-
nat bu cografyada nasil icra edildi, nasil icra edilebilir? Hepsini kapsayacak
sekilde soyliiyorum; bunlar zihnimdeki sorularin beni gétiirdigii yerdi
(Inci, 2023).

Murat Pay’in sinemasinda kimlik, bireysel ve 6zerk bir mesele olmaktan ziyade,
tarihsel, kiiltiirel ve manevi katmanlarla 6riilii kompleks bir siire¢ olarak karsimiza
¢ikar. Yonetmenin karakterleri, ¢ogunlukla modernlesme ve kiiresellesme dina-
mikleri igerisinde “kokstiz” ya da “baglantisiz” hissettikleri bir varolus krizi yasar.
Bu kriz, onlarin gelenege yonelme arzusunu tetikleyen bir “esik” deneyimine do-
nigiir. S6z konusu esik, unutma ile hatirlama, bireysellik ile cemaat, konusma ile
susma arasindaki gerilimlerde viicut bulur. Boylece Pay’in filmleri, yalnizca sanat
veya kiiltiirel miras konularini degil, bunlarin bireyin kimlik ingasina nasil katkida
bulundugunu da derinlikli bigimde sorgular. Bu insa siireci, cogunlukla sabur, ses-
sizlik, karsilagma ve sadakat gibi kavramlar etrafinda sekillenir ve bu da filmlerdeki
karakterlerin manevi ve estetik pratikler yoluyla yeniden dogusuna imkan tanir.

Dilsiz, bireysel kimlik insasini dogrudan ele alan ve bu siireci hat sanat1 metaforu
tizerinden yansitan bir filmdir. Filmin baskarakteri Sami, i¢ine kapanik, aidiyet
duygusu zayif ve yonsiiz bir geng olarak tanitilir. Kendisine kalan hat levhasi,
maddi bir hatiranin 6tesinde, atalariyla ve kiiltiirel kokleriyle yeniden temas kurma
potansiyeli tasir. Sami’nin bir hattat at6lyesinde gecirdigi siire boyunca bedensel
eylemler, sessizlik ve 6grenme pratigi araciligiyla yasadig1 doniisiim, sembolik bir
“kendini yeniden yazma” siirecini temsil eder. Bu noktada, Necipoglu'nun (1995,
s. 52) “formdan 6nce ahlak” anlayis1 devreye girer. Teknik becerinin 6tesinde, ma-
nevi olgunlagsmay1 merkeze koyan bu yaklasim, Sami’nin kalemleri gomme sahne-
sinde sinemasal bir karsilik bulur. Filmin finalinde Sami’nin neredeyse hi¢ konus-
mamasi da kimligin sozle degil, “varolus bicimiyle” insa edildigini gosterir.

Masuk’un Nefesi, kimligini mevlid ve tasavvuf masikisi icralar1 tizerinden kuran
bir sanatgi figiirii, Mustafa Bagkan’i merkeze yerlestirir. Bagkan, bir mevlithan ve
tasavvuf masikisi yorumcusu olarak, konugmaktan ¢ok “icra” eden, anlatmaktan
¢ok “yasayan” bir karakterdir. Bu da kimligin yalnizca s6zel séylemlerle degil, sez-
gisel pratik ve deneyim yoluyla kuruldugunu ortaya koyar. Film ayrica, Abdurrah-
man karakteri tizerinden usta-girak iliskisi boyutuna dikkat ¢eker. Geng bir icraci
aday1 olan Abdurrahman, mesgk siirecinde Mustafa Bagkan’in rehberligine basvu-
rarak kimlik ve inang dirilisine giden yolda manevi disiplini 6grenir. Burada da
Necipoglu'nun vurguladig: “ahlaki hazirlik” ilkesi ve Heidegger’in (1971, s. 36)
sanat eserini “varlig1 agiga ¢ikaran” alan olarak goren yaklasimi birleserek, sanat
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ve dini-ritiiel icranin bireyin varolussal biitiinliigiinii nasil insa ettigini sinemasal
diizeye tasir.

Heidegger’in “sanat, varlig1 agi8a ¢ikaran bir alandir” diistincesi bu filmde Mustafa
Bagkan’in fen4 (benlik silinisi) ve beka (Hak’ta siireklilik) haline isaret eden icra-
siyla daha da somutlagir. Burada kimlik, disaridan seyredilebilecek bir “gosteri” ol-
manin dtesine geger ve bizzat “varolus bicimi” oldugunu kanitlar. Yonetmenin ka-
merast da bu icraya digaridan bakmaktan kaginip, miizigin ve manevi ritiielin rit-
mine “eslik eden” bir tanik konumunda kalarak fena-beka tecriibesini izleyiciye
yasatir. Abdurrahman’in ¢irak konumundaki arayislari, filmde ikinci bir odak nok-
tas1 olusturarak 6grenme, 6ze dénme ve inang gibi degerlerin bir geng karakterin
diinyasinda nasil sekillendigini yansitir.

Mirdciyye: Sakli Miras, bireysel kimlikten ziyade kolektif diizeydeki kimlik aray:-
sina odaklanir. Geleneksel musiki formu olan Miraciyye’nin yeniden icrasi sira-
sinda miizisyenler, yalnizca kaybolmaya yiiz tutan bir gelenegi canlandirmakla kal-
maz; ayni zamanda kiiltiire] ve manevi bir aidiyeti giincel baglamda tekrar insa
ederler. Bu durum, Paul Ricoeur’iin (2004, s. 72) “hatirlama etigi” olarak kavram-
sallastirdigi, ge¢misi salt bir nostaljik 6zlem degil, “simdiye ve gelecege tasinan bir
sorumluluk alan1” olarak gérme fikrine paraleldir. Film, Mir4ciyye icrasiyla hem
miizikal hem de duyusal-estetik bir birliktelik yaratarak karakterlerin “biz” duygu-
sunu kuvvetlendirir ve manevi ve kiiltiirel degerlerin paylasimi yoluyla kolektif

kimlik beslenir.

Hep Otuz Ug Yasinda ise, ansiklopedi projesini biiyiik bir bilimsel ve kiiltiirel giri-
sim olarak sunmasinin 6tesinde, Niyaz ve Ekmel karakterleri araciligiyla “entelek-
tiiel ve manevi” bir yolculugu da merkeze alir. Niyaz'in gengligi ve 6grenme arzusu,
Ekmel’in yillar i¢cinde edindigi ilmi birikimi ansiklopediye aktarmasiyla birlesince,
kolektif bir hafiza hareketi olan Islam Ansiklopedisi siireci derinlikli bir etkilesime
sahne olur. Bu etkilesim, Jenkins’in (2014, s. 42) “iliskisel kimlik” kavramiyla agik-
lanabilir. Kimlik, ancak bagkalariyla kurulan iligkilerde sekillenen dinamik bir ya-
pidir. Filmde iki farkli kusagin ve diinya goriisiiniin paylasilan bir misyon etrafinda
nasil biitiinlestigi, kimlik insasinin bireysel deneyimden toplumsal diizleme uza-
nan boyutunu gozler 6niine serer.

Murat Pay: Burada kolektif bir is var ve bu durum ¢ok dikkat cekici. Herkes
bir sekilde tutmasi gerektigi yerden isi tutuyor ve onu bir sonraki asamaya
tastyor... Senaryo yaziminda bir baska ilkeye daha dikkat ettik: Kurmaca
unsurlarin hepsini, istisnasiz, sozIli tarih goriismelerinin iceriklerinden
devsirdik (Deniz, 2024).

Bu dort filmde dikkat ¢eken ortak tema, kimligin yiiksek sesle ilan edilen bir iddia
olmaktan uzak; cogu zaman “sessizlik”, “sanat icras1” ve “sadakat” gibi i¢sel pratikler
araciligiyla inga edildigidir. Karakterler, gelenekle ve gegmisle kurduklar1 bag saye-
sinde hem bireysel hem de toplumsal bir yenilenme siirecine girerler. Boylelikle kim-
lik, bir yandan manevi kokleri, 6te yandan giincel yasantiyr dontistiiren bir yolculuk
haline gelir. Jenkins’in kimligin ancak sosyal etkilesimle anlam buldugu diisiincesi
de Pay’'mn filmlerinde hayat bulur. Karakterler ya bir gelenegin ustas1 ya manevi bir
Ogreti ya da ortak bir kiiltiirel projeyle karsilasarak kendilerini yeniden kesfederler.
Neticede, Murat Pay’in sinemasinda kimlik, yalnizca bireysel bir “varolus alan1” de-
gil, sanat ve inancin rehberliginde kat edilen déntistim yolculugudur.
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Sonug

Bu ¢alismada, nitel film ¢oztimleme yontemi araciligiyla Murat Pay’in dort uzun
metraj filmi ele alinmig, her bir filmde geleneksel sanatlar, dini-ritiiel icralar ve
kimlik insasi siiregleri arasindaki etkilesim irdelenmistir. Analiz siirecinde, s6z ko-
nusu filmleri incelemek i¢in yakin okuma ve sahne analizi yaklagimini esas almus,
belirli sahnelerin (6rn. hat sanatinin 6gretildigi at6lye anlari, mevlid mesk sahne-
leri, tasavvufi miizik icralari, ansiklopedi ekibinin kolektif ¢aligmas) ritiiel, estetik
ve manevi boyutlarini1 odaga almistir. Bu sahnelerdeki gorsel-isitsel detaylar, ka-
rakterlerin igsel yolculuklar1 ve kurgu ritmi birlikte degerlendirilmis; analiz, kiiltii-
rel bellek kurami (Assmann), Islim estetigi (Necipoglu) ve tasavvufi deneyim
(Schimmel) perspektifleriyle harmanlanarak daha derinlikli bir yoruma imkén ta-
nimistir. Temel bulgular su sekilde agiklanabilir:

o Dilsizve Masuk’un Nefesi6rnekleri, geleneksel sanat veya mevlid gibi dini-
ritiiel pratiklerin sadece “goriilen” degil, dogrudan yasanan ve igsellestirilen
bir form olarak yansitildigini gostermistir. Hattat atolyesinde gegirilen za-
man veya mevlid mesk siireci, karakterlerin kimlik ve inan¢ diinyasini ye-
niden kurmasina aracilik eder.

e Miriciyye: Sakli Mirasve Hep Otuz Ug Yasinda, kolektif ¢aba ve paylagilan
inang tizerinden sekillenen kiiltiirel hafizaya isaret etmektedir. Bu film-
lerde, Osmanli donemi dini masiki formu veya Islam Ansiklopedisi gibi
biiyiik 6l¢ekli projeler, basit birer arsiv ugrasi olmaktan ¢ikarak, etkin bir
hafiza mekéani haline gelir. Yonetmenin sinematografik yaklagimyi, seyirciyi
de bu siirecin tanig1 ve katilimcis1 konumuna yerlestirir.

o Filmlerdeki karakterler, ogunlukla diyalog ve ifadeyle degil, ritiiel pratige,
sabra ve etkilesime dayal1 bir doniisiim siireci yasarlar. Bu egilim, “formdan
once ahlak” ilkesine dayanan geleneksel sanat egitiminin veya mesk yoluyla
aktarilan dini rittiellerin, bireyin varolussal arayisini yonlendirmedeki gii-
ciindi vurgular.

Makalenin bulgulari, modernlik ve sekiilerlesme kosullarinda geleneksel sanatla-
rin, manevi pratiklerin ve toplumsal hafizanin sinema yoluyla nasil diriltilebilece-
gine 151k tutmaktadir. Murat Pay’in ¢alismalari, bu unsurlari egzotik ya da nostaljik
bir dekor olmaktan ¢ikarip, bireylerin ve topluluklarin varolugsal yenilenme kay-
nagima dondustiiriir. Bu bulgular, filmlerdeki kimlik olusum siireglerinin yalnizca
bireysel veya estetik cabalar olmadigini, ayni1 zamanda iliskisel ve toplumsal bir bo-
yut barindirdigini da gostermektedir. Benzer ritiiel temalarini isleyen Dervis Zaim
ve Semih Kaplanoglu gibi isimler daha metaforik bir anlati kurarken, Pay ritiieli
dogrudan icra olarak sahnelemis ve boylece deneyimin dogrudanhgini 6n plana
cikarmistir.

Filmlerde, geleneksel sanat veya dini-ritiiel icralarin goriindiigii sahneler genellikle
uzun sekans ya da az kesmeli kurgu teknigiyle islenir. Ornegin Mirdciyye: Sakii
Miras'ta “icra an1” sahnelerinde kesme sayis1 ¢ok azdir. Yonetmen, bastan sona bir-
ka¢ dakika stiren planlar kullanarak musikiye eslik eden zamansal genislemeyi his-
settirir. Ayni strateji, mevlid megk sahnelerinde veya Hep Otuz Us Yasinda daki
ansiklopedi hazirlik goriintiilerinde de gozlemlenir. Bu uzun ve “sabirli” kurgunun
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temel islevi, mekanin ve ritiielin “miistakil bir zaman” i¢inde akmas1 duygusunu
giiclendirmektir. izleyici, yogun kesme ve hizli tempodan uzak bir ritimle bas basa
kalarak, tasavvufi veya manevi bir boyuta davet edilir. Kameranin sik kesme yap-
mamasi, mesk veya musiki anindaki beden hareketlerinin ve yiiz ifadelerinin akip
gitmesine imkan tanir. Boylelikle kimlik dontisiimii kurgu miidahalesiyle kesilme-
den izlenebilir. Benzer bi¢imde, Dilsiz ve Masuk un Nefesi filmlerinde islenen sa-
nat ve dini-ritiiel pratikler, Heidegger’in “sanat eseri, varlig1 agiga ¢ikarir” yaklasi-
miyla da derinlestirilebilir. Film sahnelerinde icra edilen mevlid veya hat, salt per-
formatif bir gosteri degil, karakterlerin “varolus alani”n1 yeniden kuran bir siirectir.

Sonug itibariyla, bu nitel ¢6ztimleme, Murat Pay’in filmlerinde geleneksel formlar,
dini ritiieller ve kimlik arayisinin sinemasal bir biitiinliikle nasil temsil edildigini
ortaya koymaktadir. Analiz bulgulari, izleyicinin yalnizca pasif bir tiiketici konu-
mundan ¢ikarak, filmdeki manevi ve estetik dontisiime aktif bicimde katilabildi-
gini gostermektedir. Bu yaklagim, Tiirk sinemas: baglaminda estetikle maneviyat,
modernlikle gelenek arasindaki gerilime yepyeni bir gézle bakma imkani sunar.
Boylece Murat Pay sinemasi, bir yandan kiiltiirel bellegi yeniden iiretirken, Gte
yandan ¢agdas bireyin sessizlik, sadakat ve sabir gibi unutulmaya yiiz tutmus de-
gerlerle kurdugu iliskiyi yeniden inga etmektedir.
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Oz: Bu calismayla, Ikinci Diinya Savagsi sirasinda Adana sinemalarinda gosterilen filmlerin
tespiti, bunlarin yapim ve dagitim orijinlerine gore siniflandirilmasi ve savas kosullariyla
iliskili gosterim pratiklerinin yorumlanmas: amaglanmaktadir. Savasin agir ve istikrarsiz
kogullari, Tiirkiye'de film temininde zorluklara yol acmis, ithalat dinamiklerini siirekli et-
kilemistir. Bu baglamda, savas yillarinda Adana'da gosterilen filmlerin incelenmesi hem
sinema tarihi hem de sehrin sosyo-kiiltiirel dinamikleri acisindan onemlidir. Arastirmada,
savag yillarinda Adana'da yayimlanan Bugiin, Tiirksozii ve Yeni Adana gazetelerinin ar-
sivleri taranmus, ulasilan veriler temalara ayrilmis ve analitik olarak degerlendirilmistir.
Bulgular, bu donemde Adana’da gosterilen filmlerin bes ana kategoride toplandigini gos-
termektedir: (1) Amerikan yapimlari basta olmak iizere salon filmleri; (2) Alman (UFA)
yapimi ve dagitumi olan filmler; (3) Sark filmleri; (4) Tiirk yapimlari ve (5) Haber, propa-
ganda ve savag filmleri. Calisma, savas donemi Tiirkiye sindeki film dagitim ve gosterim
pratiklerine yerel bir bakis acisi sunmakta ve Yesilcam sinemasinin ortaya ¢ikisina zemin
hazirlayan erken dénem kogsullarina 1sik tutmaktadir.

Anahtar kelimeler: fkinci Diinya Savasi, Tiirk sinema tarihi, Adana sinema tarihi, Film
dagitumui tarihi, Sark filmleri

Abstract: This study aims to identify the films screened in Adana during the Second
World War, classity them based on their production and distribution origins, and inter-
pret exhibition practices shaped by wartime conditions. The severe and unstable circum-
stances of the war disrupted film supply in Turkey and continually aftected import dy-
namics. In this context, examining the films shown in Adana offers insights into Turkish
cinema history and the city’s socio-cultural fabric. The research is based on an archival
review of three local newspapers —Bugiin, Tiirksozi, and Yeni Adana-published during
the war years. The data collected were thematically organized, and analytically evaluated.
The findings indicate that the films exhibited fall into five categories: (1) Theatrical films,
primarily American productions; (2) German (UFA) films; (3) Oriental films; (4) Turkish
productions; and (5) Newsreels, propaganda, and war films. The study provides a localized
perspective on wartime exhibition practices and sheds light on the formative conditions
of Yesilcam cinema.

Keywords: The Second World War, Turkish cinema history, Adana cinema history,
History of film distribution, Oriental films
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Girig

1930’larin bagindan itibaren Asya ve Avrupa’da yiikselen isgal ve saldirganlik poli-
tikalari, Ikinci Diinya Savasi’'nin zeminini hazirlamistir. Japonya’nin 1931’de Man-
gurya’yy, Italya’'nin 1935’te Etiyopya’y1 isgali ve ardindan Ispanya I¢ Savasi’na
(1936-1939) Almanya ve Italya’nin miidahil olmastyla baslayan gerilim, 1938’de
Almanya’nin Avusturya ve Cekoslovakya’y: ilhak etmesi, 1939’da Polonya’ya sal-
dirmasiyla savasa dontismiistiir (Keegan, 1989; Stone, 2019). Kisa siirede Av-
rupa’nin batisina ve Akdeniz’e yayilan savas, Tiirkiye’yi dort bir yandan kugatmis-
tir. Almanya, Bulgaristan {izerinden Yunanistan’a ilerlemis; giineyde Irak’ta Resid
Ali Geylani liderliginde Britanya’ya kars1 baglatilan ayaklanma, Mihver Devletleri-
nin destegini almis, ardindan Britanya Musul’a ve Bagdat’a girmistir. Vichy
Fransa’sinin kontroliindeki Suriye ve Liibnan 1941 yazinda Britanya ve Ozgiir
Fransa kuvvetlerince isgal edilmistir. Dogu sinirimizdaysa SSCB, Iran iizerinden
yeni bir ikmal hatt1 agmak amaciyla Agustos 1941’de bu iilkeyi isgal etmistir. Bu
jeopolitik kusatma altinda kalan Tiirkiye, savas siiresince tarafsiz kalmay1 hedefle-
yen denge politikasi yiirtitmiis; yogun diplomatik faaliyetlerle dogrudan gatigmaya
girmemeyi basarmustir (Ozgelik, 2010). Ancak savagin gidisatina bagh olarak Ocak
1945’te Almanya ve Japonya'ya savas ilan etmis, boylece Miittefiklere katilarak Bir-
lesmis Milletlerin kurucu iiyeleri arasinda yer almistir. Tiirkiye her ne kadar fiilen
savasa girmemis olsa da, bu donem askeri hazirliklar, ekonomik daralmalar, devlet
miidahalesi ve toplum iizerindeki baskilarin yogunlastig1 bir siiregtir. Milli Ko-
runma Kanunu ile devletin ekonomik yasama miidahalesi olaganiistii diizeye ulas-
muis, ithalat kisitlanmis, Giretim millilestirilmis, kamu harcamalar1 artmais, kitlik,
enflasyon ve is giicii kayb1 yayginlagsmistir (Ziircher, 2000, ss. 257-298). 1942’de
yurirlige giren Varlik Vergisi, 6zellikle azinliklar1 hedef alarak toplumsal ayris-
may!1 derinlestirmistir (Kogak, 2018 ve 2020). Ayni donemde basin sansiir altina
alinmus, tek parti rejimi propaganda yoluyla toplumsal birligini pekistirmeye ¢alis-
muigstir (Ziircher, 2000, s. 98).

Savas, hiikkiim siirdtigii yerlerdeki her sey gibi, sinemanin yapim, dagitim ve goste-
rim pratiklerini de alt-iist etmistir. Almanya’nin kontrol ettigi Avrupa’da, Joseph
Goebbels’e dogrudan bagl olan Reich Film Dairesi (Reichsfilmkammer) ve Reich
Kiltiir Dairesi (Reichskulturkammer) araciifiyla Naziler sinemay1 propaganda
amagh kullanirken, film yapim ve dagitimi Universum-Film Aktiengesellschaft
(UFA) tarafindan gergeklestirilir. Isgal altindaki Fransa, Belgika, Hollanda ve Ce-
koslovakya’daki gosterimler siki sekilde denetlenir (Vande Winkel ve Welch,
2011). 1935’te olusturulan Italya Film Endiistrisi Kurumu (Ente Nazionale Indust-
rie Cinematografiche - ENIC) ve 1937’de agilan Cinecitta, savas sirasinda da Mus-
solini hiikiimetinin propaganda araci olarak ¢aligmaktadir. Cinecitta’da iiretilen
filmler ENIC tarafindan dagitilir ve ihrag edilir (Ricci, 2008). Britanya’da, savasin
ilk sokunun ardindan belgesel-propaganda filmleri halkin moralini yiikseltmek
i¢in kullanilir; bu filmler 1942’den sonra Amerikan sirketleri tarafindan diinyaya
dagitilir (Chapman, 2001). Savasa degin Twentieth Century Fox, Metro-Goldwyn-
Mayer (MGM), Paramount, RKO Pictures (RKO) ve Warner Bros. Avrupa’da
kendi operasyonlariyla veya ENIC gibi organizasyonlarla filmlerini dagitirken
(Ricci, 2008, s. 68), ABD’nin fiilen savasa girdigi 8 Aralik 1941°de, Britanya disin-
daki tiim operasyonlari sona erer (Melnick, 2022, ss. 64-75). 1942°’de Savas Bilgi
Ofisini (Office of War Information— OWI) ve ona bagli Sinema Biirosunu (Bureau
of Motion Pictures - BMP) kurarak propaganda faaliyetlerini orgiitleyen ABD
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(Koppes ve Black, 1987), bu faaliyetlerin 6nemli 6gesi olan filmleri dagitmak i¢cin
yeni rotalar olusturmaya baslar. Bir zamanlar Avrupa’dan, ¢ogunlukla Fransa’dan
yonlendirilen veya dogrudan Istanbul’a gonderilen Amerikan filmlerinin yeni ro-
talar1 artik Kahire ve Bagdat gibi, Miittefiklerin kontroliindeki merkezlerden ge¢-
mektedir (Mingant, 2022).

Ikinci Diinya Savasi yillari, Tiirkiye’de sinemanin hem bigimsel hem islevsel olarak
dontstigii, yeniden konumlandig: ve kalici etkiler biraktig: bir donemdir. Her ne
kadar Tiirkiye savasta resmen tarafsiz kalmis olsa da bu tarafsizlik, 6zellikle savagin
ilk yillarinda Almanya lehine bir egilim tagiyan denge politikalariyla sekillenmistir.
Tiirkiye’nin ekonomik ve askeri bagimliligi, Almanya’nin faaliyetlerine gz yumul-
masina ve iilkenin Mihver yanlis1 bir goriiniim sergilemesine neden olmustur
(Ozuyar, 2011, s. 12; 2013). Bu dis politika tercihleri ve ekonomik kosullar sinema
sektoriinti dogrudan etkilemis, ithalat dengelerinden igerik denetimine kadar pek
¢ok alanda belirleyici olmustur. Savasin getirdigi ekonomik zorluklar ve teknik ye-
tersizlikler nedeniyle yerli film tretimi diigiik seviyede kalmis, yapimcilar daha
karli olan ithalata yonelmistir (Cantek, 2004, s. 108). Ornegin 1935’te Istanbul’da
yalnizca bir yerli filmi gosterilirken, 322 yabanci film vizyona girmistir (Abisel,
2005, s. 17). Avrupa pazarlarinin kapanmasiyla birlikteyse ABD ve Misir yapimlar1
one ¢ikmigstir; 1938-1944 yillarinda Tiirkiye’de gosterilen Misir filmlerinin sayisi
yerli yapimlardan fazladir (Ozon, 1968, s. 21; Ozdn, 2013, s. 126). Twentieth Cen-
tury Fox, Columbia, Metro-Goldwyn-Mayer, Warner Brothers, United Artists ve
Paramount gibi bityiik Hollywood stiidyolar: ithal film pazarina hakim olurken
(Scognamillo, 1991, ss. 53-54), sansiir politikalar1 da sikilagtirilmistir. Ancak tiim
bu kosullara ragmen sinema, halk icin bir kacis alan1 ve yatirim mecras1 olarak
onemini korumus; ticari ve sanatsal ilgiler bu donemde ilk kez kesismistir (Berktas,
2008, ss. 183, 267; Scognamillo, 1993, ss. 83-112).

Arastirmanin Amaci, Kuramsal Cercevesi ve Yontemi

Bu caligmayla, Ikinci Diinya Savagsi sirasinda Adana sinemalarinin ve bu sinema-
larda gosterilen filmlerin tespiti, gosterilen bu filmlerin yapim ve dagitim orijinle-
rine gore siiflandirilmasi ve savas kosullarina bagl olarak yapim, dagitim ve gos-
terim pratiklerinin yorumlanmasi amaglanmaktadir. Ikinci Diinya Savagi sirasinda
sinemaya gitmek, Adana’da popiiler bir bos zaman etkinligidir. Bununla beraber
sinemalar ayn1 donemde toplumsallagsma ve kiiltiirlenme mekani iglevi gérmekte-
dir. Ustelik sinemalarda gosterilen haber filmleri, savas yillarinda Adanalilar igin
gazetelerle birlikte baslica haber kaynaklarindan biri olmustur. Haber ve savas
filmleri, ayn1 zamanda Almanya, ABD ve Ingiltere gibi iilkeler tarafindan propa-
ganda araci olarak kullanilmaktadir. Savas yillarinda yerli film tretimi hentiz
emekleme agsamasinda oldugundan, tilkedeki sinemalarin film ihtiyac1 biiyiik 6l-
ciide ithalat yoluyla karsilanmaktadir. Ancak savasin agir ve degisken kosullari,
film ithalinde zorluklara yol agmakta ve dinamikler siirekli degismektedir. Bu ne-
denle, savas kosullarinda Adana sinemalarinda gosterilen filmlerin tespiti ve yo-
rumlanmast hem Tiirkiye sinema tarihine hem de toplumsal ve kiiltiirel tarihimize
katki saglayacak niteliktedir.

Bu ¢aligmanin kuramsal ¢ercevesi, sinema tarihini yalnizca estetik dl¢iitler ve ulu-
sal sinema gelenekleri iizerinden degil, ayn1 zamanda giindelik yasama igkin
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toplumsal, kiiltiirel ve yerel baglamlar, film dolasimi, gosterim kosullari, seyir
mekanlari ve seyirci deneyimleri tizerinden analiz eden Yeni Sinema Tarihi (New
Cinema History) yaklasimina dayanmaktadir. 2000’li yillarda, metin merkezli ana-
lizlere elestirel bir yanit olarak gelisen bu yaklasim, sinemay1 yalnizca bir sanat
formu degil, ayn1 zamanda tarihsel anlatilar ve kiiltiirel kimliklerin olusumunda
etkili bir toplumsal kurum olarak degerlendirir (Maltby, Biltereyst ve Meers, 2011;
Biltereyst, Maltby ve Meers, 2019). Bu baglamda, film dolasimi (fi/m circulation)
ve film akas1 (£7/m flow) gibi kavramlar, filmlerin tiretildikleri merkezlerden gevre-
lere nasil yayildigini ve bu siiregte farkli sosyal ve tarihsel baglamlarda nasil yeni-
den anlamlandirildigini incelemek i¢in kritik kavramlar olarak 6ne ¢ikar (Hediger
ve Vonderau, 2009; Acland, 2003). Film gosterimleri, yalnizca bir bos zaman et-
kinligi degil, ayn1 zamanda sosyal aidiyet, kimlik insas1 ve mekansal yonelimlerin
sekillenmesinde rol oynayan bir kiiltiirel pratiktir.

Bu yaklasim, tarihsel baglamin giindelik yasamla iligkisini anlamaya ¢alisirken ga-
zeteleri de 6nemli bir kaynak olarak kabul eder. 20. ytizyilin ikinci yarisindan iti-
baren mikro tarih ve kiiltiir tarihi yaklasimlarinin etkisiyle tarihyazimi, siyasal
olaylar ve biiyiik figlirler yerine siradan bireylerin yasam pratiklerine odaklanmaya
baslamistir. Bu ¢ergevede gazeteler, toplumsal tahayyiil, degerler sistemi ve kiiltiirel
dontisiimler hakkinda 6nemli birincil kaynaklardir. Hem iletisim arac1 hem de kiil-
tiirel tiretimin somut gostergesi olan gazeteler, tarihgiye genis bir analiz imkani su-
nar (Neuman, 2006). John Tosh’un (2020) da vurguladig: gibi, belgeler yalnizca
aktarilmamali, baglami icinde analiz edilmelidir; bu baglamda gazetelerdeki tem-
siller tarihsel ¢6ziimlemenin merkezinde yer alir. Tiirkiye’de sinema tarihinin ya-
ziminda da gazeteler, 6zellikle Erken Cumbhuriyet ve Ikinci Diinya Savast donem-
lerini inceleyen Nilgiin Abisel (2005), Esin Berktas (2008), Levent Cantek (2004)
ve Ali Ozuyar (2011) gibi aragtirmacilarin ¢aligmalarinda oldugu gibi, vazgecilmez
birincil kaynaklar olarak kullanilmaktadr.

Arastirma kapsaminda, Mayis 1939-Nisan 1946 tarihleri arasinda Adana’da ya-
yimlanan Bugiin, Tiirksézii ve Yeni Adana gazeteleri taranmistir. Bu gazetelere,
Milli Kiitiiphane ile Cukurova ve Istanbul Universitesi kiitiiphanelerinin dijital ar-
sivlerinden ulagilmustir. Kagit kithgina ragmen diizenli yayimlanmasi ve sinema
programlarina genis yer vermesi nedeniyle Bugiin gazetesi baslica kaynak olarak
one gikmistir. Ug gazetenin birlikte kullanilmasi, veri cesitliligi saglayarak aragtir-
manin givenilirligini artirmigtir. Gazetelerin az sayfali olusu ve sinema ilanlarinin
genellikle belirli bir sayfada yer almasi, taramay1 kolaylastirmistir. Elde edilen film-
ler oncelikle gosterildikleri sinemalara, gosterim tarihlerine ve vizyon siirelerine
gore siniflandirilmig; ardindan yapim yili, yonetmeni, dagiticisi gibi temel kiinye
bilgileri belirlenmistir. Yerli filmler disinda, ¢cogu film orijinal adindan farkl isim-
lerle gosterildigi i¢in kimlik tespiti siirecinde ayn1 dénemin Cumbhuriyet, Aksam,
Ulus ve Son Posta gibi ulusal gazeteleri de taranmistir. Bu yolla, savas yillarinda
Adana’da gosterilen yaklagik 900 filmin kimligi tespit edilmistir'. Orijinal film bil-
gilerine ulasmak icin /MDB (https://www.imdb.com/) ve Elcinema (https://elci-
nema.com/) veri tabanlarindan yararlanilmis, gerektiginde yapim sirketi katalog-
larina bagvurulmustur. Bu kaynaklar sayesinde, gazete ilanlarinda yer almayan ya-
pim yili, yénetmeni, yapim ve dagitim sirketi gibi detaylar derlenmistir. Bu veri,

! Buna karsin, neredeyse tamami Misir yapimi olmak {izere, yirmi kadar filmin orijinal adina ve bilgisine
ulagmak miimkiin olmamugtir.
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geleneksel yontemlerle (Neuman, 2006, ss. 466-478; Miles, Huberman ve Saldana,
2014) tasnif edilerek temalara ayrilmis ve yorumlanmistir. Ulasilan bulgular, bu
donemde Adana’da gosterilen filmlerin bes ana kategoride toplanabilecegini or-
taya koymaktadir: (1) Cogunlukla Amerikan yapimi ve dagitimi olan stiidyo film-
leri - savas oncesine ait az sayidaki Fransiz filmiyle beraber savas doneminde iire-
tilen ve Amerikan sirketleri tarafindan dagitilan Ingiliz yapimlari da bu kategoriye
dahil edilmistir; (2) Alman yapimi ve dagitimi olan filmler - Ikinci Diinya Savast
sirasinda Mihver Devletlerde tiretilip UFA tarafindan dagitilan filmler de bu kate-
goride yer almaktadir; (3) Misir yapimlar: agirlikta olmak tizere Sark filmleri; (4)
Tiirk yapimlari; (5) Haber, propaganda ve savas filmleri — bu kategoride ¢ogun-
lukla Amerikan ve Ingiliz yapimi olan filmler tasnif edilmistir ama az sayida Fran-
s1z, Alman ve Tiirk filmi de yer almaktadir.

Arastirmanin Bulgulan

Ikinci Diinya Savasi doneminde, Tiirkiye’nin her yerinde oldugu gibi, Adana’da da
askeri seferberlikle beraber ekonomik sikintilar artarken, halk giinlitk yagamini
stirdiirebilmek i¢in olaganiistii kosullara uyum saglamaya c¢aligmaktadir. Savasin
erken doneminde Adana’da yayimlanan Bugiin gazetesi, Daily Telegrapfiin Orta
Dogu muhabiri Arthur Merton’un son yazisina, 7iirkiye Orta Sarkta Gece Isikla-
rin1 Séndiirmeyen Yegine Memlekettir bagligiyla yer verir. Merton, topyekiin sa-
vasla ¢evrelenmis iilkeyi, Orta Dogu’da geceleri 1siklarini sondiirmeyen yegane
memleket olarak tarif ederken, ona gore Tiirkler “seref ve namusla kabil olmak sar-
tiyla, harbe girmemek i¢in imkan déhilinde bulunan her seyi yapmaya hazirdir”
(“Tirkiye Orta Sarkta”, 1941). Gergekten de Tiirkiye ilk yilinin ardindan, savasin
yol actig1 tiim kitliga, yokluga ve yoksulluga ragmen, giindelik hayatin aksamadigy,
genis cografyadaki tek tilkedir. Eyliil 1939’dan sonra zaman zaman olaganiistii ted-
birler alinsa ve 6rnegin karartma uygulansa da, Alman isgalinin beklendigi Trakya
haricinde, tilkede hayat normale donmiis goriinmektedir. 1 Aralik 1940’ta yayinla-
nan teblige gore, “vatandaslarin maskeleme isine yiiksek hassasiyet gosterdikleri
anlagildigindan, Vekiller Heyeti tertibin baki kalmasi sartiyla halkin o giinden iti-
baren 1siklarini serbestce yakabileceklerini ve 1siklardaki maskeleri kaldirabilece-
gini” kararlastirmigtir (“Isiklar: maskeleme”, 1940). Adana’da hayat, her seye rag-
men siirmektedir: Bayramlar kutlanmaya devam eder; senlikler, kokteyller, gar-
denpartiler diizenlenir; restoranlar, barlar ve gazinolar agiktir. Her tiirlii insani cez-
beden sinemaysa, merkezdedir.

1900’lerin baginda seyyar sinemacilar tarafindan film gosterimlerinin yapildig:
(“Sinema ve sahnelerde”, 1902), 1910’lardaysa Izmir merkezli bir dagitim agina da-
hil olarak diizenli gosterimlerin basladig1 (“Le Cinéma a Smyrne”, 1913) Adana’da
sinema, erken donemden itibaren sehrin kozmopolit yapisiyla i¢ ice gelismistir.
Amerikan I¢ Savagi’'nin ardindan yiikselen pamuk ve tekstil iiretimine dayali eko-
nomisi ve Tiirkler, Araplar, Nusayriler, Ermeniler, Rumlar ile Yahudilerden olugan
zengin demografik yapisi, sinemay1 kentin sosyal ve kiiltiirel yasaminda merkezi
bir konuma tagimistir. Cumhuriyet doneminde yasanan demografik dontistiimlere
ragmen, Adana seyircisinin sinemaya ilgisi kesintisiz siirmiis, 1930’larin sonunda
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sehirde ti¢ salon? ve {i¢ agik hava sinemasi diizenli gosterim programlariyla faaliyet
goOstermigtir. Salon sinemalarindan ilki, 1915’ten sonra kapatilan bir Ermeni kili-
sesinin 1920’lerde Yeni Sinema adiyla sinemaya doniistiiriilmesiyle olusmus, daha
sonra Ragit Ener tarafindan Tan Sinemasi olarak isletilmistir (Keshishian, Loker, ve
Polatel, 2018, s. 28). Ikinci salon, Rum cemaatine aitken kamulastirilip énce Tiirk
Ocagr'na, ardindan Azmi Bey’e kiralanmis, sonrasinda Bedri Bey tarafindan Asri
Sinema adiyla isletilmis ve Baki Tongug¢ tarafindan yonetilmistir (Pinar, 2015, s.
547; Tekerek, 1997, ss. 99, 151). Uciinciisii, Cumhuriyet’in ilk yillarinda Lale, ardin-
dan Elhamra, daha sonra Alsaray adini alarak 1980’lere kadar hizmet vermistir. Bu
salonlara ek olarak, i¢ yazlik sinema da faaliyet gostermistir: Bunlarin ilki Yeni Gar1
merkeze baglayan Asfalt Cadde —giiniimiizdeki adiyla Atatiirk Caddesi- tizerinde
yer alan Asri Sinemanin Yazlik Bahgesi veya diger adiyla Yazlik Asri Sinemadir. Tkin-
cisi Alsaray’in yazlig1 olarak Seyhan kiyisinda faaliyet gosteren Yazlik Alsaray Sine-
masidir. Sonuncusuysa Tan Sinemasinin yazlig1 olarak calisan Yazlik Sinemadir.

Savas doneminde sehirdeki sinemalar faaliyetlerine hi¢ ara vermemistir. Salonlar
Ekim’den Mayis’in sonuna kadar siiren kis sezonu boyunca agiktir. Bu sinemalarin
gosterim programinin yenilenme periyodu ise, savas dncesindeki gibi, diizensizdir.
Her birinin seyirci kapasitesi 1.000’den fazla olan bu sinemalarda ortalama olarak
haftada ti¢ kez program degistirilmektedir ancak bazen bir filmin, ilgiye bagh ola-
rak uzun siire gosterildigi de olmustur. Bu sinemalarda hafta i¢i her giin 14.30’da
matine ve 21.00’de suare olmak iizere iki gosterim yapilir. Hafta sonlar1 ve bayram-
lardaysa 14.00 ve 16.00’da iki matine, 21.00’de bir suare gosterimi vardir. Hazi-
ran’dan Ekim’e kadar siiren yaz sezonundaysa sinemalar aksam 18.00 gibi agilir’
ve hava karardiktan sonra, 20.30-21.00 gibi baslayan, iki uzun metrajl ve birkag
da kisa metrajli filmden olusan program uygulanir. Savasin baginda bilet fiyatlar:
balkon igin 25 kurus, 6gretmen ve 6grencilere 20 kurus, duhuliye iginse 15 kurus,
Ogretmen ve Ogrencilere 10 kurustur (“Asri sinema”, 1939)*. Yazlik sinemalarin
bilet fiyatlariysa salon sinemalarinin yarisi kadardir. Bunun nedeni, bu sinemalarin
kisin gosterilen filmleri ikinci hatta kimi zaman tigtincii kez gostermesidir.

Ikinci Diinya Savagi Sirasinda Adana Sinemalarinda Gésterilen Filmlerin De-
gerlendirilmesi

Salon Filmleri: Avrupa ve Amerikan Yapimlan

Giovanni Scognamillo (1991, s. 53), Amerikan sirketlerinin 1925’ten itibaren ithal
film pazarinda éne ¢iktiklarini séyler. Bu dénemde Istanbul’da ofisleri bulunan
Colombia, MGM, Paramount Pictures, Twentieth Century Fox, United Artists,
Universal Pictures ve Warner Bros. gibi majorlerin subelerinin yan1 sira Seden
Kardeslere ait olan ve Cumhuriyet’ten 6nce film ithaline baglayan Kemal Film,
Ipekgi Kardegslerin islettigi Ipek Film —ve daha sonra kuracaklar1 FITAS- ve Cemil
Filmer’in Léle Film’i, film ithal etmektedir. Ayrica Fransiz filmlerini getiren Opera
Film, Mino Film veya erken déonemde UFA filmlerini ithal eden Vita Film gibi

2 Bu ii¢ salon sinemasinin yani sira, 29 Ekim 1940’ta agilan Adana Halkevi’nin sinemasi da savas sirasinda
faaliyettedir ancak burada diizenli ve ticari film gosterimleri yapilmaz.
3 1.000 kisiden fazla izleyici kapasitesine sahip yazlik sinemalarda sandalyelerin yani sira masalar da bulunur;
film baglamadan 6nce miizik yayini yapilirdi. Bu 6zellikler, agik hava sinemalarinin sehir halki i¢in sadece film
izleme alani degil, ayn1 zamanda bir sosyallesme ve bos zaman gegirme mekani oldugunu gosterir.
* Buna kargin, savasin Avrupa’ya yayimasiyla beraber fiyatlar artmistir. 1943’tin Mart'inda bilet fiyatlart
ortalama 60 kurusa yiikselmistir (“Sinemalar ¢ok pahal1”, 1943).
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girisimler de bulunmaktadir (bkz. Ak¢ura 2004; Scognamillo, 1991). Bu isletmeler,
savastan hemen 6nce Amerika ve Avrupa’dan film ithal etmektedir. Film ithalin-
deki bu zenginlik, Adana sinemalarinin programlarinda 1940’1n sonuna kadar go-
rilmektedir. Bu donemde sinemalarda gosterilen filmlerin Belgatos, Filba, Hauss-
mann Films, Les Films Excelsior, Nero Films, Pan-Ciné, Productions Talac, Societe
d’Edition et de Location de Films, Studio Frangois ve Studios de Saint-Maurice gibi
Fransiz; MGM, Paramount Pictures, RKO, Twentieth Century Fox, United Artists,
Universal Pictures, Warner Bros., Imperial Distributing Corporation ve Amkino
Corporation U.S. gibi Amerikan; ENIC, Film Bassoli, Generalcine, Scalera Film ve
Sol Film gibi Italyan ve UFA ¢atis1 altindaki ¢ok sayida Alman sirketine ait olmasi
dikkat ¢ekicidir. Ik duraklari Istanbul sinemalar1 olan bu filmler, gésterimlerinden
bir ile ti¢ ay kadar sonra Adana’ya getirilir.

Filmlerin orijinlerinde gériinen zenginlik gosterim programlarina yansir ve déne-

min biiyiik yildizlarinin isimleri 6ne cikarilarak reklam yapilir. Ornegin Tan Sine-

masl, savasin basladigi donemde 1939-1940 kis mevsimi programini Deanne Dur-

bin, Charles Boyer, Danielle Darrieux, Simone Simon, Jean Gabin, Zarah Leander,

Pola Negri, Imperio Argentina, Anna Bella ve Marta Eggert’in isimleriyle duyurur

(“Bu sene Tan Sinemasinda”, 1939). Cecil B. DeMille, adiyla reklami yapilan

yegéane yabanci yonetmendir ve hem savas 6ncesinde hem de savas sirasinda Kan/i
Saltanat ( The Sign of the Cross, 1932), Selihiddini Eyyubi ve Boz Arslan (The Cru-

sades, 1935), Zafer Ordusu (The Buccaneer, 1938) ve Vahsi Riizgarlar Oniinde
(Reap the Wild Wind, 1942) gibi filmleri sinemalarda gosterilir. Bugiin “klasikler”

olarak nitelendirilen, donemin biiyiik stiidyo, Adana gazetelerinin tabiriyle “salon

filmlerinden” savagin basinda gosterilenlerden 6ne ¢ikanlar soyledir: Casus (Der
hohere Befehl - Gerhard Lamprecht, 1935), Mayerling Faciasi(Mayerling — Anatole

Litvak, 1936), Cenup Postasi (Courrier Sud - Pierre Billon, 1937), Ispanyol Casusu

(The Firefly - Robert Z. Leonard, 1937), Vatan Kurtaran Aslan (The Adventures of
Robin Hood - Michael Curtiz, 1938), Cebelitarik Casusu ( Gibraltar - Fyodor Otsep,

1938), Balalayka (Balalaika - Reinhold Schiinzel, 1939), Demir Maskeli Adam (The
Man in the Iron Mask - James Whale, 1939), No No Nanette (Herbert Wilcox, 1940)

ve Danko Pista (Macar Senfonisi) (Danko Pista — Laszlé Kalmar, 1940).

1941’de isgalin yayilmasiyla beraber tiim Avrupa’nin Mihver Devletler tarafindan
kontrol edilmesinin ardindan, isgal edilen tilkelerde film {iretimi neredeyse durur-
ken, UFA ve ENIC haricinde, Avrupa’dan Tirkiye’ye film akist da kesilir. Bu do-
nemde Kabhire, Iskenderiye ve Bagdat gibi yeni rotalar bulan Amerikan sirketleri-
nin, sinemalarimizdaki mutlak héakimiyeti baslar. Aksam gazetesinin haberine
gore, 1920’lerde Istanbul’da gosterilen filmlerin yiizde 90’1 Avrupa mahdir. Al-
manya veya Fransa’da ¢evrilmistir; Amerikan filmi azdir. Gazete talihsiz bir 6ngo-
rityle “ve bizim gegen sene soyledigimiz gibi, bu filmler (Amerikan filmleri) her
sene bir parca daha azalacaktir,” demistir (“Gtizel filmler”, 1932). Ne var ki, savas
sirasinda Amerikan filmlerinin Istanbul sinemalarinda gosterilen tiim filmler®
icindeki orani ytizde 70’in iizerindedir (Berktas, 2008, s. XVII). Bu dénemde
UFA’nin, Amerikan yapimlarinin ve Misir filmlerinin disinda se¢cenek olmamast,
gosterim politikalarini déniistiirmekle beraber Ses ve Ozen Film gibi 6nce dagitim,
sonra yapim alaninda faaliyet gosterecek yeni aktorlerin de ortaya ¢ikmasina yol

> Kasim 1938-Haziran 1944 tarihleri arasinda gosterilen 981 film.
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acmustir. UFA ve Misir filmleriyle ilgili durum asagida daha genis agiklanmakla
birlikte, 1942’den itibaren gosterilen ve biiyiik cogunlugu Amerikan sirketleri ta-
rafindan dagitilan filmlerden bazilar1 soyledir: Waterloo Kopriisii ( Waterloo
Bridge - Mervyn LeRoy, 1940), Kanunsuzlar (Legion of the Lawless - David How-
ard, 1940), Singapur Yolu (Road to Singapore- Victor Schertzinger, 1940), Alkazar
Mubhasarasi (L ’Assedio dell’Alcazar— Augusto Genina, 1940), Denizler Aslani( The
Sea Hawk - Michael Curtiz, 1940), Monte Kristo’nun Oglu (The Son of Monte
Cristo — Rowland V. Lee, 1940), Vatan Kahramanlar: (Virginia City - Michael
Curtiz, 1940), Rio Geceleri (That Night in Rio - Irving Cummings, 1941), Hint
Yildizi (I pirati della Malesia - Enrico Guazzoni, 1941), Fedailer Ordusu ( They
Died with Their Boots On - Raoul Walsh, 1941), Kahire Yolcular: (Cairo - W.S.
Van Dyke, 1942) ve Simal Hiicum Alay1 (Aleksandr Nevskiy — Sergei Eisenstein ve
Dmitriy Vasilev, 1938).

Alsaray ve Tan
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Resim 1: Adana sinemalarinin sezon programlarindan ornekler (“Alsaray ve Tan”, 1941;
“Alsaray ve Tan sinemalarinda’, 1941; “Kapularini yeni mevsim i¢in’, 1942).

Mihver Devletlerin Yapimlari — UFA ve Ortaklan

Adolf Hitler’in 30 Ocak 1933’te Almanya Sansélyeligine atanmasi ve Uciincii Re-
ich’in ilaniyla beraber sinema, propagandanin mutlak araci olur. Ayni yil, Propa-
ganda Bakani Joseph Goebbels’e dogrudan bagli olan Reich Film Dairesi ve Reich
Kiiltiir Dairesi kurulur. Ardindan UFA da Nazi Partisine katilir ve savagin sonuna
kadar Almanya’da sinemanin en 6nemli aktorii olur. UFA savastan dnce bir yan-
dan Amerikan sinemasina kars1 Avrupa’y1 Beynelmilel Film Odasi (/nternationale
Filmkammer) ¢atisinda orgiitlemeye calisirken diger yandan Fransiz Pathé, Gau-
mond ve Italyan Cinecitta’yla rekabet halindedir. Savasin baglamastyla beraber Av-
rupa’daki rekabet ortadan kalkarken UFA’nin faaliyetleri genis bir cografyaya ya-
yilir. UFA Almanya’nin, tiim yapim ve dagitim sirketlerini kapsayacak bicimde ¢ati
orgiitiiyken, isgal edilen veya Mihver Devletlere katilan iilkelerin sirketlerini de
biinyesine katmistir. Bu donemde UFA ¢atisi altinda su sirketler yer alir: Ufa-Film-
kunst, Tobis-Filmkunst, Terra-Filmkunst, Berlin Film GmbH, Bavaria-Filmkunst,
Wien-Film GmbH (Avusturya), Prague Film (Cekoslovakya). Savasin hemen
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basinda Almanya’yla beraber Cekoslovakya, Polonya, Lilksemburg ve Alsace-Lor-
raine sinemalarindan olusan gosterim marketi, 1941’in baginda UFA’nin 8.400 ka-
dar sinema salonunu kontrol ettigi genislige ulasir. Savastan dnce, 1938’de 99 film
tireten girket, 1939°da 106 film, 1941’de 104 film, 1942-1943 dénemindeyse Italya,
Fransa, Macaristan ve goreceli olarak kii¢iik tiretim yapan diger iilkelerin dahil ol-
mastyla beraber neredeyse tiim Avrupa’y: kapsayan cografyada 475 film tiretecek
biyiikliige ve zirveye ulagir (Wollenberg, 1948, ss. 35-39). 1943’ten sonra, Dogu
Cephesindeki Stalingrad Savasi’'nin kaybedilmesiyle baslayan Alman ordusunun ge-
rileme siireci, UFA’nin iiretimine de yansir ve film sayisi1 dramatik bicimde diiger.

Savas sirasinda UFA ve ona bagli sirketlerin filmleri Tiirkiye’ye Necip Erses’in sa-
hibi oldugu, Ses Film tarafindan getirilir (Ozuyar, 2011, s. 54). Bu dénemde Adana
sinemalarinda, bir kism1 1939’dan, ¢ogu 1942°den 6nce, UFA catisi altindaki sir-
ketler tarafindan tiretilen elli kadar film gosterilmistir. Aco-Film, Bavaria Film, Ba-
varia Filmkunst Zeigt, Euphono-Film GmbH, Fabrikation Deutscher Filme, Films
Sonores Tobis, Fritz Knevels Filmverleih, Froelich-Film, Hispano Film Produk-
tion, Itala Film, Rota Film, Terra-Filmkunst, Tobis Filmkunst, Tonfilmstudio Carl
Froelich ve Wien-Film GmbH gibi Almanya basta olmak tizere, Mihver Devletle-
rinin yapim sirketleri tarafindan, bazilar1 UFA’yla veya ona bagli Tobis Filmkunst
gibi diger Alman sirketleriyle ortak olarak tiretilen bu filmlerin tiimii UFA tarafin-
dan dagitilmaktadir. Bugiin, Tiirksoziive Yeni Adana gazetelerinde yayinlanan si-
nema reklamlarindan hareketle, bu filmlerde rol alan Nazi Almanya’sinin yildizlar:
Zarah Leander ve Kristina S6derbaum’in yani sira Hilda Krahl, Willi Forst ve Im-
perio Argentina’nin isimlerinin 6ne ¢ikarildigi, dolayisiyla Adana’da yakindan ta-
kip edildikleri s6ylenebilir. Cogunun basrollerinde bu yildizlarin yer aldig1, Sonsuz
Miicadele (Liebe geht seltsame Wege — Hans H. Zerlett, 1937), Baltk¢inin Karisi
(Die Reise nach Tilsit — Veit Harlan, 1939), Arabacinin Kizi (Der Postmeister -
Gustav Ucicky, 1940), Bal Pare (Bal paré - Karl Ritter, 1940) ve Anuska (Anuschka
— Helmut Kiutner, 1942) defaten gosterilir. Bunlarin yani sira, Ispanya I¢ Sa-
vagt'nda Hitler’in bityiik destegini géren Francisco Franco’nun film propaganda-
sindan sorumlu Joaquin Reig Gozalbes ile Goebbelsin ortakligindan dogan His-
pano Film Produktion tarafindan tiretilen Sevi/ Berberi (El barbero de Seville - Be-
nito Perojo, 1938), Karmen (Carmen: la de Triana - Florian Rey, 1938), Endiiliis
Geceleri (Andalusische Nichte — Herbert Maisch, 1938) ve Ayse (La cancion de
Aixa - Floridn Rey, 1939) gibi filmler de gosterilir. Alman-italyan ortak yapimi
olan Act Giilenler de (I pagliacci — Giuseppe Fatigati, 1943) gosterilen filmler ara-
sindadir. Baz1 UFA filmleri, savagin ardinda da gosterilmeye devam eder. Ornegin,
Terra-Filmkunst yapimi Karimz Sana Emanet Ettim (Ich vertraue Dir meine Frau
an - Kurt Hoffmann, 1943) Nisan 1946’da gosterilir.

Sark ve Misir Filmleri

Savas yillarinda Kahire, hem Amerikan dagitim sirketlerinin Orta Dogu’daki ope-
rasyon {issit hem de yerli film endiistrisinin merkezi konumundadir. Bu donemde
Amerikan dagitim agina entegre olan Misir yapimlari, bolgede genis bir izleyici
kitlesine ulagarak etkisini artirir. Bu filmlerin Kuzey Afrika ve Orta Dogu’daki gos-
terim orani 1940’ta sadece yiizde 5’ken, 1947°de yiizde 45’e yiikselir. Nolwenn Min-
gant’a gore (2022, s. 44), okuryazar olmayan seyirciler altyazili yabanci filmleri ta-
kip edemedikleri igin, kendi dillerinde tiretilen Misir filmlerine biyiik ilgi
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gostermistir. Bu durum, benzer demografik yapiya sahip Adana’da da kargilik bu-
lur. 1930’larin sonunda Adana niifusunun yaklasik tigte birini olusturan Nusayri-
ler, agirlikli olarak Misir ve Suriye kokenlidir (Mertcan, 2012, s. 159). Nusayriler,
etnik kimlikten ziyade Aleviligin bir kolu olarak degerlendirilen bir inang toplu-
lugu olarak da tanimlanir. 1935 sonrasinda Hatay'in Tiirkiye’ye katilim siirecinde,
Adana’daki Nusayrilerin “Tiirklestirilmesi” icin sinema, 6zellikle kadin ve ¢ocuk-
larin Tirkee 6grenmesinde arag¢ olarak kullanilmistir (Sanlier Yiiksel ve Cam,
2019a). 1930’larin sonunda, her ne kadar Nusayrilerin konustugu Arapca, Misir’da
konusulan diyalektten farklilik icerse de ortakliklari daha fazladir. Dahasi, etnik
kokenden bagimiz olarak da Adana seyircisi, filmlerde islenen konulara,
mekanlara, imgelere ve 6zellikle sarkilara kiiltiirel olarak yakindir ve bu yakinlik
bu filmlere yonelik olaganiistii ilgiye neden olur.

Studio Misr basta olmak {izere Kahire’deki yapimevleri tarafindan iiretilen, cogu
Port Said ve Iskenderiye limanlarindan deniz, bazilar1 da hava yoluyla (“Alsaray
sinemasinda ilaveten”, 1940) Istanbul’a getirilen, Abdulvahap (Mohamed Abdel
Wahab), Ummii Giilsiim (Umm Kulthum), Leyld Murat (Layla Mourad), Yusuf
Vehbi (Youssef Wahby), Emine Rizik (Ameena Muhammad Rezk), Bedia Musabni
(Badiaa Masabny), Mari Kuini (Mary Queeny), Siileyman Necip (Soliman Naguib)
ve Emine $ekip (Mimi Shakib) gibi yildizlarin oynadig: bu filmler bazen “Ttirkge
s6zlii ve sarkili”, bazen de “Tiirkge s6zlii ve Arapga sarkili” olarak gosterilir. Orne-
gin, cogu savastan once ¢ekilmis olan Zeynebim (Zeinab - Mohammed Karim,
1930), Beyaz Giil (Al Warda Al Baida - Mohammed Karim, 1933), Yanik Esire
(Weddad - Fritz Kramp ve Gamal Madkoor, 1936), Askin Gozyaslar: (Doumou’el
hub - Muhammad Karim, 1936) ve Yagsasin Ask (Yahya El Hub - Mohammed Ka-
rim, 1938) Tiirkge sozlii Arapga sarkili olarak gosterilirken Ley/ ile Mecnun (Kaiss
wa Leila - Ibrahim Lama, 1939), Mesut Giinler ( Yawm Sa’id—- Mohammed Karim,
1939), Lekeli Kadin (FI Laylatin Mumattaratin — Togo Mizrahi, 1939), Kadin Kalbi
(Qalb Imraa - Togo Mizrahi, 1940), Leyld (Laila — Togo Mizrahi, 1942) ve Fakir
Cocuklar1 (Awladi Alfugara - Youssef Wahby, 1942) gibi 6ne ¢ikan diger filmlerse
Tiirkge sozlii ve sarkili olarak gosterilmistir. Bu filmlerin sarkilarini besteleyen Mii-
nir Nurettin, Saadettin Kaynak, Sadi Isilay ve Selahattin Pinar gibi bestekarlarin ve
okuyan Miizeyyen Senar, Mustafa Caglar ve Suzan Giiven gibi sanatkarlarin isim-
leri reklamlarda 6zellikle vurgulanir.

Diger yandan Adana sinemalarinda, Misir’da iiretilmeseler de “Sark filmi” olarak
gosterilen filmler vardir. Eden Productions, Compagnie Francaise de Distribution
de Films, Lucia Film, S.P.A.C., Gaumont-Franco ve Film-Aubert (G.F.F.A) gibi
Fransiz; Gaumont British Distributors, Gaumont British Picture Corporation ve
General Film Distributors ve Imperial Films Productione gibi Ingiliz; majér stiid-
yolara ek olarak George A. Hirliman Productions gibi farkli Amerikan sirketleri;
Manenti Film Sp.A. gibi Italyan ve UFA gibi Alman yapimevleri tarafindan iiretilen
bu filmlerin bagrollerinde Ivan Mosjoukine, Ramon Novarro, Rudolf Valentino,
Anna May Wong ve Imperio Argentina gibi popiiler isimler yer almaktadir. Bu
filmlerin bir kismi1 “Fransizca sozlii, Arapga sarkili” veya “Fransizca sozli, Tirkge
sarkili ve alaturka musikili” olarak gosterilmistir®. Dogunun egzotik hikéayelerini

6 Savagtan uzun siire nce, sessiz donemde iiretilmis bazi filmlerin de seslendirilerek Adana sinemalarinda
“Tirkge s6zlit” ve “Tiirkge musikili” gosterilmesi dikkat ¢ekicidir. “Kivrak Sark rakslariyla siislenmis ve bastan
basa Tiirk musikisinin bayiltic1 nagmeleriyle dolu” Kizi/ Rakkase (Salomé - Charles Bryant & Alla Nazimova,
1922); “Sazli ve nefis Tiirk musikisiyle stislii saheser” Seyhin Oglu ( The Son of the Sheik - George Fitzmaurice,
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anlatan bu filmlerden 6ne ¢ikan bazilar1 soyledir: Seyhin Aski (A Night in Cairo -

Sam Wood, 1933), Seyh Ahmet ( The Sheik Steps Out - Irving Pichel, 1937), Mih-

racenin Gozdesi (Der Tiger von Eschnapur — Richard Eischberg, 1938), Hint Me-

zari (Das Indische Grabmal - Richard Eischberg, 1938), Bagdat Hirsizi ( The Thief
of Bagdad - Michael Powell, Ludwig Berger ve Tim Whelan, 1940). Bu filmleri,

kadin hikayelerini anlatan bir grup takip eder: “Miizeyyen Senar’in en giizel sarki-

lariyla Tiirkge sozlii” olarak gosterilen ve uzun siire gosterimde kalan Hurmalar
Altinda Cemile (Yamilé sous les cédres — Charles d’Espinay, 1939), Glizel Esire
(The Devil on Horseback - Crane Wilbur, 1936) ve Beyaz Esire Halime (L esclave
blanche - Marc Sorkin ve Georg Wilhelm Pabst, 1939) bu filmlerin 6rneklerinden-

dir. Batida iiretilen Sark filmlerinin son grubundaysa masallar ve meseller vardir:

Kerim Racanin Hazinesi(Son of India - Jacques Feyder, 1931), Seldhiddini Eyyubi
ve Boz Arslan (The Crusades — Cecil B. DeMille, 1935), Romeo ve Jiilivet (Romeo

and Juliet - George Cukor, 1936), Sehrazat (Arabian Nights- John Rawlins, 1942),

Harun Resit ve Ali Baba (Chu Chin Chow - Walter Forde, 1934) ve Ali Baba nin

Mirasi (Ali Baba Goes to Town — David Butler, 1937) gibi filmlerse bu grubun 6r-

neklerindendir.

Tark Filmleri

Tiirkiye’de sinemalar savag doneminde ¢aliymaya devam etmis ancak mali giigliik-
ler yasamiglardir. Ekonomik bunalim nedeniyle hiikiimet, sinema biletlerinden ali-
nan vergiyi ve yapilan kesintileri savas boyunca arttirir: Haziran 1941°de alinmakta
olan eglence vergisinin orani, yiizde 10’dan yiizde 20’ye ¢ikarilir. Agustos 1941°de
kabul edilen kanunla asker ailelerine yardim i¢in, biletlerden ayrica yiizde 10’luk
kesinti yapilir. Mayis 1942’deyse Fevkalade Vaziyet Dolayisiyla Baz1 Vergi ve Re-
simlere Zam Icrasina Dair Kanuna istinaden eglence vergisi bir kez daha arttirilir
ve ylizde 30’a ¢ikarilir. Diger vergi ve kesintilerle beraber, 1944’te bir biletten alinan
riisum yiizde 75’i bulmaktadir. Buna karsin, Mayis 1942’de dolu ve ham filmler
icin giimriik vergisi ticte bir oraninda indirilir. Tiim mali gii¢liiklere ragmen, savas
baslayana degin yirmi kadar uzun metraj kurmaca film tiretmis olan sinemamiz
(Ozgiig, 1988), savas sirasinda, bir o kadar daha iiretecek, ancak asil énemlisi,
Mubhsin Ertugrul’dan bagka yonetmenler de alana girecektir. 1939-1945 done-
minde Adana’da Muhsin Ertugrul’'un hem savastan once ¢ektiklerinden bazilar:
hem de yeni filmlerinin tamami gosterilir. Ornegin, 1933’te ¢ektigi Karum Beni Al-
datirsa, Eylil 1943’te Adana’da yeniden gosterilir. Benzer bi¢cimde Aysel: Batakl:
Damin Kizi (1934) da 1939’da yeniden gosterilir. Yonetmenin Adana sinemala-
rinda defaten gosterilen diger filmleriyse soyledir: Aynaroz Kadisi (1938), Allah’in
Cenneti (1939), Tosun Pasa (1939), Bir Kavuk Devrildi (1939), Sehvet Kurbani
(1940), Kahveci Giizeli (1941), Kiskang (1942) ve Yayla Kartali (1945). Sehvet Kur-
bani, kismen de olsa Adana’da gegen ilk yerli kurmaca film olmasi dolayisiyla istis-
nai bir yerdedir. Filmde, tahsilat i¢in Adana’ya gonderilen veznedar Ahmet Bark-
sever’in, tren yolculugu sirasinda ve sehirde basindan gegenler islenir. Adana’da ilk
olarak 1940’ta gosterilen bu film, 1945’teki yeniden gosteriminde daha biiyiik ilgi
goriir ve iki hafta vizyonda kalir.

1926) ve “Tiirkge s6zlii bityiik Sark filmi” Hac: Murat (Der weifle Teufel - Alexandre Volkoff, 1930) bu du-
rumu orneklemektedir.
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Diger yandan bu donemde Faruk Keng, Baha Gelenbevi, Adolf Kérner ve Sadan
Kéamil gibi yonetmenler sinemaya adim atar. Faruk Ken¢’in 7as Parcasi(1939), Yil-
maz Ali (1940), Kivircik Pasa (1941), Hasret (1944) ve Giinahsizlar (1944) adl
filmleri; Adolf Korner’in Hiilleci/Duvaksiz Gelin (1942), Kerem ile Asli (1942) ve
Stirtiiku (1942); Baha Gelenbevi'nin Deniz Kizi (1944) filmi ve Sadan Kamil'in
Onii¢ Kahraman'1 (1943) savag doneminde Adana sinemalarinda gosterilmistir. Bu
filmler arasinda Faruk Ken¢’in Ses Film i¢in ¢ektigi Dertli Pinar (1943), gordigii
olaganiistii ilgiyle sehirde fenomen haline gelir. Kan davali iki ailenin ¢ocuklarinin
dramatik agkini anlatan film, hikéyesi, temas1 ve bi¢imiyle o giine degin ¢ekilen
yerli filmlerden farklidir. Hik4yesi ve bi¢imi gibi, saz heyetine ve sarkilarina dair
genis bilgi verilen reklamiyla da Sark filmlerini animsatir. [zmir ve Ankara sine-
malarindan dnce Alsaray ve Tan’da ayn1 anda gosterilen film i¢in ilk iki gece tim
yerler ve localar satilmistir (“Alsaray ve Tan”, 1944). Adana’daki ilk gosteriminde
rekor siire boyunca, dort hafta vizyonda kalir ve savagin sonuna kadar, isletmeci-
lerin kurtaricist olur. Dertli Pinar, Adana’da her zaman seyirci ilgisinin odaginda
kalan, gise garantili bir filmdir.

Haber, Propaganda ve Diger Savas Filmleri

Ikinci Diinya Savasi ayni1 zamanda propaganda savasidir. Savas sirasinda Almanya,
Propaganda Bakanligi ve UFA’yla; Britanya, Enformasyon Bakanlig1 (Ministry of
Information - MOI) ve Crown Film Unit gibi sirketlerle; ABD, Savas Bilgi Ofisi
(OWI), Sinema Biirosu (BMP) ve Hollywood’la; Italya, Halk Kiiltiirii Bakanlig1
(Ministero della Cultura Popolare), Istituto LUCE (Isik Enstittisit - Z Unione Ci-
nematografica Educativa) ve ENIC araciligiyla; SSCB ise Sovkino ve Mosfilm gibi
devlet kontroliindeki stiidyolarla propaganda faaliyetlerini yiiriitmistiir. Haber,
belgesel ve kurmaca filmlerle yapilan propaganda faaliyetlerinin dozu savas ilerle-
dikge ytikselir. Bu filmlerin Adana sinemalarindaki gosterimleri iki dénemde yo-
gunlagmistir. Ik dénem savagla birlikte baglar ve Ekim 1940’ta Ingiliz harp havadis
filmlerinin “Almanya ve Italya aleyhine agir propaganda ve hakaret ihtiva ettigi”
gerekgesiyle Bagvekaletce yasaklanmasina kadar siirer (Ozuyar, 2011, s. 165). Bu
donemde Eclair-Journal, Fox Journal, Gaumont-British, Metro Journal, Paramo-
unt Journal ve UFA Jurnal gibi servislerin haberleri gosterilir. Reklamlara gore bu
filmlerde “Ingiliz deniz, hava ve kara kuvvetlerinin cepheye sevki”, “Londra’nin
tayyareler tarafindan bombalanmasi ve sehrin her tarafindan mitdafaas1”,
“Londra’da akdedilen siyasi ictimalar”, “Miittefik ve Alman tayyareleri arasindaki
harp ve daha bircok merakli hadiseler ve haberler” ve “Alman tayyarelerinin Ingil-
tere’ye hiicumlari ve diger enteresan harp resimleri” yer almaktadir. Bu dénemde
az sayida uzun metrajli savas filmi de gosterilir: Savastan epey once ¢ekilen Lore/
Hardi Harbe Gidiyor (Men O’ War - Lewis R. Foster, 1929), 1940’ta Ttirkge sozlii
olarak yeniden gosterilir. “Alman ve Ingiliz casuslarin kars1 karstya geldigi” Lon-
don Film Productions ve Columbia Pictures ortak yapimi Simal/ Denizinde Casus-
lar (The Spy in Black - Michael Powell, 1939); “Ingiliz-Fransiz dostlugunu tasvir
eden” Samimi Anlasma (Entente cordiale — Marcel L’Herbier, 1939) ve “Ingiliz-
Alman deniz harbini anlatan” ABFD (Britanya) ve RKO Pictures ortak yapimi Y7i-
zen Kaleler (Convoy - Pen Tennyson, 1940); Britanya Film Enstitiisii (British Film
Institute — BFI) tarafindan yapilan ve Twentieth Century-Fox tarafindan dagitilan
Pasif Korunma (The Warning, 1939) bu déonemde gosterilmistir. Ekim 1940’tan,
haber, propaganda ve savas filmlerinin gosteriminin yeniden serbest birakildig: 11

Eyliil 1944’ kadar Adana sinemalarinda gosterilen tek propaganda filmi, Ismet
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[nénit’niin vecizleriyle baslayan 71914ten Sonra; tek savas filmiyse Canakkale Ge-
¢ilmez (Tell England - Anthony Asquith ve Geoffrey Barkas, 1931) olacaktir.

11 Eyliil 1944’te serbest birakilan gosterimlerle beraber savas, her cephesiyle Adana

»  «

sinemalarina taginir: “Miittefiklerin Fransiz sahillerine ¢ikis1”, “Binlerce parastit-
¢iiniin Alman hatlarinin gerisine indirilmesi”, “Miittefik tayyarelerinin Alman top-
luluklarini déviisii”, “Amerikalilarin Pasifik Savas1”, “Miittefiklerin Italya’daki ta-
arruzlarr”, “§imal Afrika muharebeleri”, “Sicilya’nin isgali” veya “Stalingrad 6niin-
deki gogiis gogse muharebeler” biitiin siddetiyle perdedir. Adana da savastaki ye-
rini almigtir. Ismet Inéni’yle Winston Churchill'in Ocak 1943’te Adana’da; Bri-
tanya Disisleri Bakan1 Anthony Eden’le Tirkiye Disisleri Bakan1t Numan Mene-
mencioglu'nun Kasim 1943’te Kahire’de yaptiklar1 goriigmeler, bu filmlerdedir
(bkz. Gorsel 2). Bununla beraber bu donemde, pek ¢ok kurmaca savas filmi de gos-
terilir: Terra-Filmkunst yapimi “harp ve kahramanliklar filmi” Vatan Asktan Us-
tiindiir (Maria Ilona - Géza von Bolvary, 1939); “Londra, Paris, Lizbon ve New
York’ta gevrilen entrikalar: tasvir eden” Sarzsin Casus (Invisible Agent — Edwin L.
Marin, 1942); “harbin bagh basina canli bir tarihi” Komandoslar Geliyor (Com-
mandos Strike at Dawn - John Farrow, 1942); “Pear]l Harbour faciasinin dehsetini
gosteren” Fedailer Adasi ( Wake Island - John Farrow, 1942); “Dunkirk kanl sava-
sinda gegen hazin macera” Misis Miniver (Mrs. Miniver — William Wyler, 1942);
BMI tarafindan iiretilen “Ikinci Cihan Harbi’nin en biiyiik ve kanl savagi Simal
Afrika ve Tunus zaferine kadar biitiin safahat ve tafsilatiyla gosterilen Amerika ve
Ingiltere hiikiimetlerinin hakiki ve resmi harp filmi” Afrika Zaferi (Desert Victory
- Roy Boulting, 1943); “Casuslugun bin bir entrikalarini sinesinde toplamis harp
ve kahramanlik filmi” Gizli Emir (Tomorrow We Live — George King, 1943); “$i-
mali Afrika harbinin sanli ve canli bir sahifesi” KaAraman Cavus (Immortal Serge-
ant - John M. Stahl, 1943); “Amerikan-Japon harbinin en kanl savas1” Guadalka-
nal Savasi (Guadalcanal Diary — Lewis Seiler, 1943) ve “Filipinler’in baskenti Ma-
nila’nin muzaffer komutan MacArthur erleri tarafindan geri alinmasini gosteren”
Fedailer Mangasi (Bataan - Tay Garnett, 1943) gibi pek ¢ok film bu donemle bera-
ber savas sonrasinda da Adana sinemalarinda gosterilmistir.

Dikkat Dikkat YAZLIK ASRI Sinemada Kurtulug Bayram miinasebetile
Alsaray ve Yazhk H Alsaray S.i:emamndaﬁ
____Slnemalarmda BU AKSAM Bugiin 2,30 Matinesinden itibaren
IBH Akgaml Fovkalade nlr program
f  Ba harbis hakiki harp film Binlerce kiginin goriip hayranlikla seyrettigil |  fmsoes e hmaains il edew il
| &v’:‘ e tand el muazzam bir sinema hadisesi DUNYA YANIYOR
me gel nﬂ yuman, biyd -:u i 3 : —Her yerde Gorgil—
o LI:| I;l| sml bl Bes Senelik Bir Canh Tarih Ghrgitin Adunaya geligi Mili Sehimizle  grdpmelori
i 1 T b, RK (: E Ruzvelt, Stalin ve Cérgil arasnds Tabrands kowuwpmalar
e . R = Mi i Ka v we o Srlgmeleri..
|U iKiNCi GEPHENIN AglILI§! UI et ialuts Mo o ok .:;'.“.umf
it - . .- . Pstalingrad mubarebeleri ve deba bir gok siyasi ve Askeri
® T [ W . L] n en
s e s || kinci Diinya Harbi Ve | ot e s
garmenizi !;'51;( ederin B '*“ { h * i ERROL FLYNN
Alsarayda Ayrica Yazhkda Ayrnca u un Sa ahan - any ndm_w-_'-l-:mil bir gaheser
Iresemo Dilian tarahindan —
M;Ilillllll;ﬂl;}l KIZI I:.I"M:“ n Simal Afrika muharebeleri - Tunus ve Bizert'in zapti Ka’lrﬂ'ma’n!ﬁ'r
e Joun Granort e, | SUA0ET PESINR ¥ 1 - 100 intrce esic - Siciyann it - Batin iy harekit Digar

in zapts = Muazzam "deniz ve - —
de sokak sokak, gifils gbgise Tiirkge Sozli
esaret ne isticvab: - Ham- Dikkatz Yor belabilmek igen biletlaisizi wrkesden abdimma

b gark Filmi = Napoli - Salerno - wi

M“dﬂfﬂaSIZ kaﬂm = Mamjanmn kIZI hava muharebeleri-Stal

muaharebeler Maresal

U Ids t: Program do'gun ve uzun o'dufundsn ber iki burg'un bombardimani - ucan bombalanin ilk filmi ve < lkin- mma. E Pek yIElEal
............. 830 da dagliyscaktr. i Cephenin Agilig + Frans topraklarina ok - Caen va Ser Tartaa fimlerinia, yeglae yarsbess
FEK VAKINDA PEK YAKINDA burg kumundani Von Schlieben'in esareti V. S, JOHNNY WEISMULLER'in en yeai [gabaseri
T e Soererlocelh Tarzanin Zaferi
Tarkge 62l osterilecektir. Tiirkce Sozli

Resim 2. Adana gazetelerinde yer alan haber filmi reklamlarindan 6rnekler (Kaynaklar:
“Alsaray ve Yazlik”, 1944; “Yazlik Asri”, 1944; “Alsaray sinemasinda”, 1945).
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Tartisma ve Sonug

Ikinci Diinya Savasi déneminde Adana sinemalari, seyirci profiline gore farklilas-
mamustir; orijin veya tiir gozetilmeksizin her film her sinemada gosterilmektedir.
Sinemalarin gosterim politikalarinda ideolojik bir tutum izlendigi de sdylenemez;
zira Twentieth Century Fox, Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), Paramount veya
Columbia gibi Amerikan ve UFA, Terra-Filmkunst veya Wien-Film GmbH gibi
Alman ve Avusturya sirketlerinin filmleri ayni programlarda birlikte yer almakta-
dir. Gosterim tercihleri, ABD, Avrupa tilkeleri ve Misir'in film tiretim ve dagitimi-
nin savas kosullarina gore donemsel degisimiyle ve milli ithalin bu degisime bagh
olarak farklilagmasiyla sekillenmistir. Savasin ilk yillarinda, ¢ogu 1939 6ncesinde,
Fransa bagta olmak tizere Avrupa’da tiretilmis filmler 6ne ¢ikarken; 1941°den sonra
Amerikan yapimlarinin baskinlagtig1 ve bunlara yalnizca Misir, Alman (UFA) ve
Tiirk filmlerinin eslik ettigi gorillmektedir. Ancak film tedarikinde Istanbul’a bagh
olan Adana sinemalarinin programlarinin, bazi agilardan Istanbul’dan farklilag-
masi dikkate degerdir. Berktas’a gore (2008, s. 114), savas sirasinda Istanbul’da gos-
terilen filmlerin ylizde 71'i Amerikan, yiizde 15’i Fransiz, ylizde 6’s1 Alman ve
Avusturya, yiizde 3’ Misir kokenlidir. Adana’daysa gosterilen yaklasik 900 filmin
yluzde 70’i Amerikan orijinliyken, ardindan Fransiz ve Misir filmleri gelmektedir;
savas ilerledik¢e Musir filmleri UFA yapimlarini geride birakir. Ozellikle savasin
son déneminde tedarik sikintis1 yasandiginda, sinemalar gesitli pratik ¢oziimler de
tretmistir: Eski filmlerin yeniden gosterimi, sessiz filmlerin dublajla yenilenmesi,
Musir orijinli olmayan $ark filmleri, kisa haberlerden olusturulmus uzun metrajlar
ve kis sezonlarinda tiyatro kumpanyalarinin sinema salonlarinda oyun sergilemesi
bu ¢oziimler arasindadir.

Diger yandan Adana seyircisinin Cantek (2004) ve Berktas'in (2008) calismala-
rinda incelenen Istanbul ve Ankara seyircisinden farklilagtigi, Adana’daki seyir de-
neyiminin bir bakima yerellestigi goriilmektedir. Bu farklilagmanin en dikkat ¢e-
kici 6rnegi, Misir filmleridir. Adana’da gosterilen Misir filmlerinin tiim filmler
icindeki orani Istanbul’a gére farklilasmakla birlikte, gosterim pratikleri de farkli-
dir. Dénemin gazetelerindeki reklamlarda gorildiigii tizere, baz1 filmler Istan-
bul’da Tiirkge sozlii ve sarkili gosterilirken Adana’daysa Tiirkce sozlii ve Arapga
sarkili olarak gosterilmektedir. Ornegin Adana’da Zeynebim Tiirkce sdzlii Sark
musikili olarak Mart 1940’ta; Mesut Giinler Tiirkge sozlii Arapga sarkili olarak Ni-
san 1942°de, Harun Resid’in Gozdesi(Denanir- Ahmed Badrakhan, 1940) ise yine
Tiirkge sozlii Arapga sarkili olarak Haziran 1946’da gosterime girer. Oysa farkl -
ancak tutarsiz— kaynaklara gore bu filmler, Arapga sarkil orijinal haliyle 1940’tan,
Tiirkge sarkili olsalar dahi 1948’den itibaren yasaklanmustir. Diger yandan, Sansiir
Kurulu kararlarindan, 1957’de Misir orijinli bazi filmlerin Bitlis, Diyarbakir, Gazi-
antep, Hatay, Icel, Adana, Siirt ve Mardin’de yasaklandigin1’, diger sehirlerdeyse
gosterimlerine izin verildigini anlamaktayiz (Karadogan ve Oztiirk, 2022, s. 210).
Kurulun bu karari, Misir filmlerinin Tiirkiye’de 1957°de halen gosterildigini kanit-
lamas1 bakimindan dikkat gekicidir. Misir ve daha genel olarak Sark filmleri, niifu-
sunun 6nemli boliimiinii Nusayrilerin olusturdugu Adana’da kiiltiirel yakinlik ne-
deniyle talep edilmekte ve bu nedenle belki de yasaklar yerel 6lgekte ihlal edilmek-
tedir. Misir filmlerinin Adana’da orijinal sarkilariyla gosterilmesi, enformel

7 Yasaklamanin mahiyeti agik olmamakla beraber kararda, filmlerin Nusayri kokenli yurttaslar: rencide edecek
soylemleri icerdigi i¢in yasaklandiklarini diisinmemize yol acacak ifadeler vardir.
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pratiklerin kiiltiirel direnisle iliskili olabilecegini akla getirmektedir. Tiirkiye’deki
film gosterimlerinin yerellesmesinin, bu baglaminin arastirilmasi 6nemlidir.

Ikinci Diinya Savasi sirasinda Adana’daki gosterim programlarinda, savas giinde-
minin yerelle iligkilendirilmesi de dikkat ¢ekicidir. Ismet Inénii ile Winston Churc-
hill'in 1943’te Adana’da, Anthony Eden ile Numan Menemencioglu’nun ise Ka-
hire’de gergeklestirdigi goriigmelerin sinemalarda haber filmleri araciligiyla 6ne ¢1-
karilmasi, bu yerellestirme pratiginin en ¢arpici 6rneklerindendir. Bunun yani sira,
Misir ve Tiirk filmlerinin savas boyunca diger yapimlara kiyasla Adana sinemala-
rinda ¢ok daha uzun siire vizyonda kalmas: ve seyirciden yogun ilgi gormesi, bu
filmlerin yerel kiiltiirel baglamla kurdugu giiclii iliskiyi gozler 6niine serer. Ameri-
kan filmleri savas siiresince sayica baskin olsalar da, gosterim siireleri genellikle bir
hafta ile sinirlidir; buna karsin Misir ve Tiirk filmleri, birkag haftaya yayilan goste-
rimleriyle dikkat ceker. Ornegin, Dertli Pinar dért hafta vizyonda kalmug, sonraki
yillarda da bir¢ok kez yeniden gosterilmistir. Bu olaganiistii ilgi yalnizca milli sine-
manin potansiyeline isaret etmekle kalmamis, ayn1 zamanda 1960’larda uygula-
maya konan Bélge Isletmeciligi Sistemine ilham vererek, bélgeye 6zel film goste-
rim ve dagitim politikalarinin sekillenmesinde dnciil bir rol tistlenmistir. Dertli Pi-
narve Sehvet Kurbani gibi yapimlar, 1960’lardan itibaren Cukurova bolgesinde ge-
kilen ve yerel seyirciden biiytik ilgi goren filmlerin 6nciilleri olarak degerlendirile-
bilir (bkz. Sanlier Yiiksel ve Cam, 2019b). Bu nedenle, savas yillarindaki
Adana’daki film gosterimleri sadece gegici bir donem uygulamasi olarak degil, Ye-
silcam sinemasinin gok-merkezli bir yapiya evrilisinde tarihsel bir esik olarak ele
alinmalidir. Istanbul merkezli sinema tarih yaziminda genellikle goz ardi edilen bu
yerel uygulamalar, hem seyirci tercihlerini hem de salonlarin kendi gevreleriyle
kurdugu etkilesimi ortaya koymaktadir. Savasin zorlayici kosullarinda gelisen bu
pratiklerse, ilerleyen yillarda yerel kiiltiirel tercihlere duyarls, ticari basarry1 bolge-
sel izleyici talepleriyle harmanlayan bir sinema anlayisinin temelini olusturmakta-
dir.
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Oz: Yesilcam déneminde Tiirk sinemasi gerek film sayisi gerekse de seyirci sayilari acisin-
dan altin cagini yasamustir. Bu donemde artan ilgi, sinemacilari farkli konular bulmaya ve
sonunda roman, masal gibi edebi tiirlerden uyarlanan eserlere yoneltmistir. Bu donemde
Ttirk halk masallarinin onemli bir kahramani olan Keloglanin ana karakter oldugu bircok
film yapilmistir. Calismada, Stireyya Duru’nun yonetmenligini yaptigi 1971 yapimi Kelog-
lan filmi, Seymour Chatman’in Oykii ve S6ylem: Filmde ve Kurmacada Anlati Yapist ki-
tabinda yer alan anlati diyagrami baglami ile ¢oziimlenmistir. Bu diyagramda anlati, olay-
lar, varliklar ve yazarin kiiltiirel kodlar: gibi unsurlar acisindan 6ykii (icerik) bashginda ve
anlatim bicimi, tezahiir unsurlarini iceren soylem (ifade) olarak iki diizlemde ele alinmis-
tr. Calismada incelenen Keloglan (1971) filminin, Tiirk masal yapilarinin geleneksel anlati
ozelliklerini yansittigi ve Yesilcam donemi sinemasinin genel 6zelliklerini ortaya koydugu
sonucuna ulasimistir.

Anahtar kelimeler: Film ¢alismalari, Anlati diyagrami, Tiirk Sinemasi, Yesilcam,
Keloglan

Abstract: During the Yesilcam era, Turkish cinema experienced its golden age in terms of
both the number of films produced and audience attendance. The increasing interest in

cinema during this period encouraged filmmakers to explore diverse themes, ultimately
leading them to adapt works from literary genres such as novels and folk tales. One of the

prominent figures of Turkish folk tales, Keloglan, became the central character in numer-

ous films made during this time. This study analyzes the 1971 film Keloglan, directed by
Stireyya Duru, through the lens of Seymour Chatman’s narrative diagram presented in his

book Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film. In this diagram, nar-

rative is examined on two levels: “story” (content), which encompasses elements such as

events, existents, and the author’s cultural codes; and “discourse” (expression), which in-

cludes the mode of presentation and its manifestations. The analysis concludes that
Keloglan (1971) reflects the traditional narrative features of Turkish folk tales and exem-

plifies the general characteristics of Yesilcam-era cinema.
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Giris

Yesilgam, Tiirk sinema tarihinde 6zellikle 1950°1i yillardan 1980’li yillara uzanan
donemi tanimlamak i¢in kullanilan bir ifadedir. Yesilgam donemi, esasinda Tiirk
sinemasinin gelisim gostermeye ve kendi sinema yapisini, dilini olusturmaya bas-
ladig yillara isaret etmektedir. Bu donem, Tiirk sinemasinda en fazla filmin tretil-
digi, halkin sinemaya ilgi gosterdigi ve bu ilgiye binaen Anadolu'nun birgok ye-
rinde sinema salonlari agildig1 yillardir. Tiirk seyircisinin bu ilgisi, yeni filmler ce-
kilme ihtiyacini da ortaya ¢ikarmis, sinemacilari da bagka tilkelerin sinema filmle-
rini ya da edebiyat {iriinlerini uyarlamaya yonlendirmistir. Bu baglamda, sinema
ve halk arasindaki bag hem kiiltiirel hem de ticari baglamda bir yap1 haline gelmis-
tir. Tiirk halki o donem sinemayi popiiler bir sanat olarak gormiistiir. Ayca (1996),
Yesilcam’in hem ticari hem de popiiler bir sinema oldugunun altini ¢izerken halkin
geleneksel sozlii kiiltiirel yapisina eklendigini ve biitiinlestigini de ifade etmistir.
Bu biitiinlesmeyle birlikte Tiirk kiiltiiriine ait olan halk hikayeleri, masallar1 ve hal-
kin agina oldugu kahraman figiirlerinin yer aldig1 oykiileri beyaz perdeye taginmustir.

Masal yapilari, 6nce sozlii sonra yazili olarak bagladig: seriiveni, giintimiiziin gos-
teri gaginda sinema aracihifiyla doniistime ugrayarak devam etmektedir. Masal ya-
pilarini sinema filmlerine doniistiirme egilimi, diinya sinemalarinda oldugu kadar
Tiirk sinemasinda da mevcuttur. Masallarin anlati yapilari, sinema filmlerine do-
niigiirken yapisal degisiklikler olsa da oykiilerin olay orgiileri genellikle ayn1 kal-
makta ve masalin biiyiilii, fantastik alt yapisi sinemanin gorsel-isitsel avantajlari ile
birlestiginde ise hayallerin gorsellestigi bir solen ortaya ¢ikmaktadir. Hayal diinya-
sin1 harekete geciren masali, Sezer (2010), bir hayal disiplini olarak tanimlamakta-
dir. Masallarin sadece ¢ocuk diinyasina hitap ettigi algisi, bu tiire gocuklar kadar
yetigkinlerin de ilgisi oldugu gercegini degistirmemektedir. Sakaoglu (1998), ma-
sallarin sadece ¢ocuklarin eglenmesi ve egitilmesi amacini tastyan halk iirtinleri ol-
madigini, ¢linkii bazi masallarin i igeliginden dolay1 gocuklarin anlamasini zor-
lastirdigini ifade ederek bu gercegin altini ¢izmektedir. Sakaoglu'nun bu ifadesi,
masallarin aslinda her yas grubuna yo6nelik yapilar oldugunu ve bu yiizden de etki
alaninin genisledigini gostermektedir.

Tiirk sinemasinin daha erken donemlerinde, masal anlatilar1 sinema filmlerine
uyarlanmis olsa da “altin ¢ag” olarak adlandirilan Yesilcam doneminin 6zellikle de
1970’lerden sonra bu anlatilarina dayali film sayilari artmistir. Baslangicta, Pamuk
Prenses ve Yedi Ciiceler (1970), Kiil Kedisi (1971) gibi Bat1 masal klasikleri sine-
maya uyarlanmuis, ilerleyen donemlerde ise Adsiz Cengdver (1970), Ali Baba ve
Kirk Haramiler (1971) gibi Dogu masal anlatilar1 Tiirk sinema seyircisi ile bulus-
mustur. Keloglan filmleri, Tiirk sinemasinda masal tiirtindeki filmler icinde 6ne
¢ikan sonrasinda film serilerine dontistiiriilen yapimlardir. Bu filmlerde, Ttirk halk
ve masal edebiyatinda 6nemli bir yere sahip Keloglan karakteri ve onun maceralari
islenmektedir. Keloglan, genellikle saf gériinmesine ragmen zeki, amacina ulasmak
icin bazi maceralara atilmaktan ¢ekinmeyen ve bu maceralarin sonunda genellikle
seyircisine didaktik dersler veren bir karakterdir. Bu tiir filmlerde hem kiiltiirel un-
surlarin yansimalar1 hem de eglendirici 6geler yer almaktadir. Tiirk sinemasinda,
Keloglan karakterini Yesilcam donemi icerisinde 6ne ¢ikaran filmler sunlardir; Ke-
loglan (1965), Keloglan ve Yedi Ciiceler (1971), Keloglan (1971), Keloglan Ara-
mizda (1971) ve Keloglan ve Cankiz (1972) (Scognamillo, 2010). Bu karakter,
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2000’li yillarda ise Keloglan Kara Prense Karsi (2006) ve Keloglan Yeni Masal
(2018) filmleriyle yeniden Tiirk sinema seyircisi ile bulusmustur.

Keloglan masallarinin 6zellikle Yesilcam doneminde 6ne ¢ikmasi, donemin si-
nema seyircisinin talepleri dogrultusundaki bir egilimin sonucu olarak degerlen-
dirilebilir. Bu egilim, Keloglan karakterine dayali filmlerin sinemada daha fazla yer
almasina yol agarken bu anlatilarin sinemasal olarak nasil sekillendiginin tespiti de
onem kazanmaktadir. Bu galismada, Siireyya Duru’nun yonettigi 1971 yapimi Ke-
loglan filmi, Chatman’in 6yki (igerik) ve soylem (ifade) diizlemleri iizerinden ya-
pilandirilan anlat: diyagrami gergevesinde analiz edilmistir. Bu diyagramda, oykii
diizleminde olaylar (eylemler, olan bitenler), varliklar (karakterler, zaman/uzam)
ve yazarin kiiltiirel kodlarinca 6nceden bigimlenen insanlar ve seyler {i¢ ana bas-
likta ele alinirken; sdylem diizleminde ise anlatim aktariminin yapisi ve tezahiir
(sozll, sinemasal, bale, pandomim vb.) iki ana baslikta yapilandirilmistir. Bu ku-
ramsal gergeve baglaminda ele alinan film hem 6ykii hem de séylem diizlemlerinde
onemli veriler sunmaktadir. Keloglan filmi, Chatman’in anlat1 diyagrami bagla-
minda degerlendirildiginde, bu filmin hem Yesilcam déneminde hem de Tiirk ma-
sal yapilarinda yer alan geleneksel anlati kodlarini icerdigi tespit edilmistir.

Evvel Zaman Icinden Beyaz Perdeye Masallar

Masallar, insanlara fantastik bir diinyanin kapilarini aralayan, hayal diinyalarinin
kolektif paylasgimina imkan taniyan yapilardir. Masal sozctigii Tirk Dil Kurumu
sozlugiinde ‘genellikle halkin yarattigi, hayale dayanan, sozlii gelenekte yasayan,
cogunlukla insanlar, hayvanlar ile cadl, cin, dev, peri vb. varliklarin basindan gegcen
olaganiistii olaylar1 anlatan edebi tiir’ (Tturk Dil Kurumu, t.y.) olarak tanimlan-
maktadir. Masal kelimesinin bir diger tanimini ise Sakaoglu (1998, s. 134)“ kahra-
manlarin bazilar1 hayvanlar ve tabiatiistii varliklar olan, olaylari masal iilkesinde
cereyan eden, hayal mahsulii oldugu halde dinleyicileri inandirabilen bir sézIii an-
latim tiiriidiir”seklinde ifade etmektedir. Bu iki tanim incelendiginde, masal tiirii-
niin sozli gelenege dayandig: ve olaganiistii varliklar, biyiilii vb. olaylar icerdigi
halde insanlar1 ikna eden bir yap1 sundugu vurgulanmaktadir. Masalin tanimsal
gercevesinin yaninda kuramsal anlat1 yapisina da deginmek gerekmektedir.

Sakaoglu (1998), “masal” sozctigliniin bugiinki kullaniminin 130 yillik bir gegmisi
oldugunu daha 6nce kissa, destan, hikaye gibi kelimelerle tanimlandigini, zamanla
“masal” kelimesine doniisecek olan “mesel” seklinin ise 19. yiizyildan itibaren kul-
lanilmaya baglandigini ifade etmektedir. Masallarin zaman ve mekén a¢isindan be-
lirsiz yapis1 onlar1 hem gocuk hem de yetiskin diinyalarinda kendisine gergeklik
olgusunu agan genis bir mekéansal uzam da saglamaktadir. Zaman Zaman Icinde
adl eserinin 6nsoziinde masallarin bu yoniine Boratav (2007, s. 16) “masalin ken-
dine gore bir mantigi, pesin olarak kabul edilmis “imkénlar’ vardir” seklinde de-
ginmektedir. Masallarla ilgili calismalar yapan Vladimir Propp, Masalin Bicimbi-
limiadl eserinde, masallarin ortak 6zellikleri tizerinde durarak 31 islev ve o islev-
leri yerine getiren 7 rolii tanimlamustir. Propp (1985, s. 28), “islev sozciigiinden, bir
kisinin olay orgiisiiniin akisi icinde tasidigr anlam agisindan betimlenmis eylemini
anliyoruz” seklinde “islev” kavramina agiklama getirmektedir. Masalla ilgili yapi-
lan bu kuramsal ¢aligmalarla masallarin halk kiiltiiriindeki yeri 6nem kazanmas,
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beraberinde ise bu masallarin derlenmesi ve siniflandirilmasi bir ¢alisma alani ha-
line gelmistir.

Tiirk topluluklarinin masallari ile ilgili galismalar, 19. yiizyilin sonu ve 20. ylizyilin
baslarinda derleme galigmalari, 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren ise inceleme
arastirmalari seklinde ilerlemistir. Bu arastirmalarda, 6zellikle Aleksandr Grigor-
yevi¢ Bessonov gibi Rus arastirmacilarin biiytik katkis: olmustur (Duranli ve Ku-
zay Demir, 2023). Tiirk arastirmacilar ise Batili aragtirmacilarin ¢alismalarindan
sonra ¢alismalara baglamistir. 19. ylizyilin sonralarina dogru yayimlanan Billur
Kosk Masallari eserinde, Arap ve Fars etkisi goriilmiistiir. 20. ylizyilin baslarinda,
tilkemizde yer alan Tiirk Dernegi, Tiirk Yurdu Cemiyeti ve Tiirk Ocag gibi bazi
kurumlar masallarin derlenmesi ve arastirilmasina yonelik ¢aligmalarda bulun-
mugslardir (Sakaoglu, 1998). Bu kurumlar 6nciiliigiinde baslayan ¢alismalar, Tiirk
masallar ile ilgili aragtirmalarin da éniinii agmigtir. Ornegin, masal ile ilgili calis-
malarinda Boratav (1969, s. 87), “Tiirk masallarinin olagan-iistii ogeleri gercekte
sanildigr kadar akil-dis1 nitelikte degildir; sehirlerden uzaklastikca, yani s6zIii gele-
negin, yazili edebiyatin, kéy ve gbcebe ortamina yaklastikca masallardaki olagan-
ustii cesni hatifler” tespitinde bulunmaktadir.

Masallar, insanin dinleme ve anlatma ihtiyacinin giderilmisinin yaninda, kiiltiirel
kodlarin gelecek nesillere aktariminda da énemli bir rol oynamustir. Ozdemir
(2022), insanlarin anlatma ve dinleme ihtiyacinin geleneksel aktarimi beraberinde
getirdigini ve sozden ritiiele, imge ve sembollere, yaziya resimlere ve medyaya do-
niisen yapilarin siireklilik arz ettigini belirtirken giintimiizdeki dijital aygitlar ve
farkli kiilttirel yapilara ragmen masalin ana kaynagiyla iliskisinin kopmadig ifade
etmektedir. Halk edebiyatina dayanan masallar, yer aldig: toplumun cesitli deger-
lerini, duygu ve diisiincelerini yansitirken kiiltiirel aktarim baglaminda da 6nemli
bir yere sahiptir. Masallar, bir toplumun yiizyillar boyunca ortaya koydugu gele-
neksel degerlerini, sosyo-Kkiiltiirel yapilarini sunarken kolektif bilin¢ diginin tiriin-
leri olarak o toplumun kiiltiirel belleginin de 6nemli bir parcas: haline gelmistir
(Sakaoglu ve Simsgek, 2023). Kiiltiirel benligin tasiyicis1 olan masallarin aktari-
minda masal anlaticilar1 6ne ¢ikmustir. Masal anlaticilar: dykiileri insanlara anla-
tirken onlara kendi deger yargilarini ve o bolgenin kiiltiirel yapisini da ekleyerek
anlatirlardi. Bu masal anlaticilary, farkl 6zelliklere sahip, toplumda soz sahibi kisi-
lerdi (Sakaoglu ve Simsek, 2023). Masal anlaticilarinin toplumdaki konumlari, ma-
sallarin da o toplum nezdindeki yiiksek degerinin anlasilmasi agisindan 6nemlidir.
Gegmiste sozlii gelenekte aktarilan masal anlatilari, giiniimiizde yazili ve gorsel-
isitsel formlar gibi modern anlatilara dontigserek sinema filmlerinde de kendine
yeni bir anlat1 alan1 bulmaktadir.

Yesilcam Sinemasinin Halk Kahramani Keloglan

Yesilcam, Tiirk sinema tarihinde Ozon (2010), tarafindan 1922-1939 yillar1 arasi
olarak tanimlanan “tiyatrocular donemi’nden sonra baglayan dénem olarak adlan-
dirilabilir. Bu donemden sonra Gegis Donemi, sonrasinda ise L. Omer Akad’in y6-
nettigi 1952 yapimu Kanun Namina adli film ile baslatilan “sinemacilar donemi”
gelmektedir. Tiirk sinemasinda sinema dilinin ve kendi anlat1 yapisinin oturmaya
basladig1 donem ise “sinemacilar donemi” olarak adlandirilan ve 1950lerin ikinci
yarist ve 1980’lere kadar siiren siirecte Yesilcam ifadesi daha 6ne ¢ikmaktadir. Ayca
(1996), Tirk sinemasinin 19507lerle ikinci doneminin Yesilcam olarak
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adlandirilabilecegini ve 1940’l1 yillarda ortaya ¢ikan bazi 6zelliklerinin o yillarda
yavasg yavas goriilmeye bagladigini belirtirken 1940’l1 yillarin “gecis donemi” ve “6n
- Yesilgam” oldugunu ifade etmektedir. Yesilcam doneminde, Tiirk sinema seyir-
cisinin sinemaya ilgisi artmis ve bundan dolay1 edebiyat uyarlamalari, yeniden ¢cev-
rimler ve Diinya sinema Ornekleri beyaz perdede yer almistir. Bu yonelimler sonu-
cunda ilerleyen donemlerde masal filmi olarak adlandirilan masal uyarlamalar1 da
one ¢cikmustir. Masal filmi, kisaca konusu itibariyle bir masali ele alan, masal havasi
olan film ¢esidi (Ozon, 2000) olarak tanimlanabilir. Bu baglamda, bu anlatilarda
masals1 hava dikkat ¢ekerken, bu tiir 6zellikle 1970’li yillarda furya olarak yer al-
mistir. Bu konuya deginen Scognamillo ve Demirhan, masal filmlerinin, Tiirk film
endiistrisinde bir tiir sayllmasa da 1970’lerden sonra bu diisiincenin degistigini ve
1971 yilinda 2, 1972 yilinda 4 ve 1973 yilinda ise 1 masal filmi ¢ekildigini belirtirken
Yesilcam’in kiigiik bir masal furyasi icerisine girdigini (1999) belirtmektedir.

Masal tiirii ile ilgili ilk film, yonetmenligini Baha Gelenbevi'nin yaptig1 1953 ya-
pim1 Balik¢r Giizeli — Binikinci Gece adli film olarak bilinmektedir (Scognamillo
ve Demirhan, 1999; Diken Yiicel, 2022). Tiirk sinemasinda ilerleyen yillarda, hem
Kiil Kedisi (Sureyya Duru, 1971), Pamuk Prenses ve 7 Cliceler (Ertem Goreg,
1970), Altin Prens Devler Ulkesinde (Muharrem Giirses, 1971) gibi Bat1 kokenli
masallar hem de A/i Baba ve Kirk Haramiler (Nuri Ergiin, 1971), Aladdin’in Lam-
basi (Natuk Baytan, 1971) gibi Dogu ve Anadolu menseli masallar da sinema se-
yircisi ile bulusmustur. Ayca (1996), Anadolu masallarinin, ana karakterlerinin mi-
tik-tipler oldugunu ve kahramanlik 6ykiileri, agikli 6ykiiler anlaminda dramatik
yapilari oldugunu belirtmektedir. Bu tiir masallarda kahraman miti ¢ikarken bazen
bu oykiiler kahraman tizerinden yapilandirilmaktadir. Dogu kiiltiiriine ait unsur-
larla kahramanligin harmanlandig: bir film ise yonetmenligini Halit Refig’in yap-
t1g1 Adsiz Cengdver (1970) adli filmdir. Adsiz Cengdver filmi, Tirk sinemasinin ilk
sinemaskop” filmidir. Refig’in 6zgiin senaryosu olan bu film bir “sark masal1”, bir
“halk masal1”dir (Scognamillo ve Demirhan, 1999). Bu donemde baglayan masal
anlatilarinin sinema perdesine yansimasi, zamanla bu tiirdeki serilerin de tiretimi-
nin 6niinii agmistir. Bu serilerden en ¢ok bilinen belki de Keloglan serisidir. Ke-
loglan’in sihirli bir lamba bulmasi ile baslayan maceralarinin anlatildi1 Kelog/an
ve Sihirli Lamba (1968), Keloglan’a yedi ciicelerin eslik ettigi Keloglan ve Yedi Cii-
celer (1971), Keloglan’in zekasi ile zorluklar1 astig1 Keloglan (1975), bir canavarla
miicadele ettigi Keloglan ve Canavar (1976), devlerle savastig1 Keloglan ve Devler
(1980), modern bir Keloglan versiyonu olan Keloglan Kara Prense Karsi (2009)
filmleri ise Tiirk sinemasinda Keloglan karakterinin kahraman olarak yer aldig1
filmlerden bazilaridur.

Galismanin Yontemi

Aristoteles (1987), Poetika adli eserinde, sanatlarin biiytik kisminin taklit (mime-
sis) ilkesine dayandigini belirtmekte; taklitte kullanilan arag, taklit edilen nesneler
ve taklit tarz1 bakimindan birbirlerinden ayrildigini ifade etmektedir. Bu ti¢ unsu-
run farkli sanatlarda tezahiir ettigi goriilmektedir. Ayrica Aristoteles (1987), taklit
bi¢imlerini, hikaye etme (diegesis) ve gosterme (mimesis) olmak iizere iki ana

" Sinemaskop sozciigii, Oxford sozliigiinde (Oxford learners dictionaries, t.y.), “ekrandaki goriintityii ok genis
yapan bir film gosterme yontemi” olarak tanimlanmaktadir.
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anlati ile ele almaktadir. Platon Devl/et adli eserinde, diegesis, (anlat1 ve anlatim);
mimesis (taklit, temsil ve canlandirma) kavramlarini proto-anlatibilimsel amagla
ilk defa bir pasajda yer vermistir (Halliwell, 2022). Anlatma ve taklide dayali me-
tinlerde 6ykii, karakter, zaman ve mekan gibi yapisal 6geler 6ne gikmaktadir. Evli-
yaoglu (2020), hikaye etme bi¢iminde anlatinin, bir kahramanin etrafinda yapilan-
dirildigini sairin ise bu kahramanin yasadigi olaylari (bazen kendi bagindan ge¢mis
gibi) anlattigini; gosterme yoluyla taklitte ise sairin olaylar: anlatmaktan ziyade ey-
lemleri ile canlandirdigini belirtmektedir. S6z konusu bu iki tiir anlatim tarzi, gii-
niimiizde yapisal degisim ve doniisiimler gegirmis olsa da metinlerde varligini de-
vam ettirmektedir. Modern anlati kuramini Ricoeur (2007, s. 70), modern anlati
kuraminin gerek tarihyazimindaki gerekse anlatibilimdeki ana egiliminin, anlati-
nin "zamansal dizilisini bozmak" oldugu dogruysa, zamanin ¢izgisel olarak temsil
edilmesine kars: siirdiiriilen miicadelenin tek ¢ikis noktasi anlatiyr "mantiksallag-
tirmak" degil, ama ondaki zamansallig1 derinlestirmektir” seklinde aciklamaktadr.
Bu baglamda, modern anlat: kuraminin yapisal degisimi ve zamanin anlatidaki
temsil edilis bicimi yapisal ¢aligmalar1 da etkilemistir. Bu dogrultuda, ¢alismada
kullanilan Seymour Chatman’in Oykii ve Soylem: Filmde ve Kurmacada Anlat Ya-
pisi eserinde yer alan anlati diyagram yapisi, Siireyya Duru’nun 1971 yapimi Ke-
loglan filminin anlat1 yapisinin analizinde bir arag olarak kullanilmistir.

Anlatibilimi, bir disiplin olarak ilk kez 1966 yilinda Fransiz “Communications”
dergisinde yayimlanan Anlatinin Yapisal Analizi baghikli 6zel sayisinda sekillen-
meye baglamis, “Anlatibilim” s6zciigii ise bu sayida katkisi olan Tzvetan Todorov
tarafindan ti¢ y1l sonra tiiretilmistir. Anlatibilim, anlat1 yapilarinin teorisi iken an-
latibilimci ise bir yap1y1 incelemek ya da yapisal bir betimleme meydana ¢ikarmak
i¢in, anlatinin bilesenlerini parcalar ve sonrasinda islevleri ve iliskilerini ortaya
koymaya calisir (Jahn, 2012). Bu siirecte metindeki karakter, olay, zaman ve mekéan
gibi bilesenler ayristirilir ve bu ayristirilan bilesenler arasindaki iliskiler tanimlanair.
Boylece anlati igerisindeki tiim unsurlar ve bunlarin birbirleriyle iligkileri anlagila-
bilir. Bu unsurlar arasindaki iliski zinciri Bordwell ve Thompson (2008, s. 75), “bir
anlatiyr zaman ve mekan icinde olan neden-sonug iliskisi icindeki bir olaylar zin-
ciri” olarak tanimlamaktadirlar. Caligmada anlat1 diyagram yapisi kullanilan Chat-
man (2009, s. 21) ise “... anlatilar somut sozIii iletisimin ya da baska iletisim yol-
larinin paroles [sozleri] araciligiyla nakledilen langues [dil/lerdir”seklinde agiklar-
ken Eco (2017, s. 116), insanlarin 6ykii anlatmasinin deneyimlerin diizensizligini
bi¢imlendiren insanligin baslangicindan beri 6ykii anlatmalarinin ve ayni za-
manda mitlerin iglevinin deneyimlerin diizensizligini bi¢imlendiren tedavi edici
bir islevi oldugunu belirtir. Anlati teorilerinin ¢ogu “ne anlatildig: (6ykii)” ve “nasil
anlatildig1 (soylem)” 6geleri arasinda bir ayirim yapmuislardir. Gérard Genette’nin
de dahil oldugu bazi kuramcilar, anlati kavramini, sozlii olarak anlatilan metinlerle
sinirl tutarken Barthes ve Chatman ise bir “6ykii” anlatan her seyin bir anlati ol-
dugunu savunmuglardir (Jahn, 2012). Bu baglamda, Chatman, anlatinin bir biitiin
oldugunu belirtirken bunun nedenini ise bir araya geldiklerinde kendilerinden
farkli bir biitiin meydana getiren 6gelerden, olaylardan ve varliklardan olugmasi
(2009) olarak agiklamaktadir. Chatman’in Oykii ve Séylem: Filmde ve Kurmacada
Anlat1 Yapisit eserinde, 6ykil ve sdylem diizlemlerini vurguladigi, bu iki diizlem
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tizerinden yapilandirdig anlati diyagrami 6nemli bir yapisal ¢erceve sunmaktadir.
Bu anlat1 diyagramu su sekildedir:

Sekil 1. Seymour Chatmanin Anlati Ogeleri Diyagrami

Eylemler
¢ Olaylar {

QOlan bitenler

Karakterler
. Varhklar {
( Oykii < Zaman/uzam

Igerigin Bigimi

(Igerik) ]
Yazarin kiiltiirel ‘l
kodlarinca onceden S
bigimlenen insan- l” = Igerigin Ozii
Anlat 4 . lar, seyler, vs. y
Aglae  glin- } = [fadenin Bigimi
minin yapsi
 Stylem + J’ Szl l
(Ifade) Sinemasal _ i
Tezahiir Bale = Ifadenin Ozii
Pandomim

vS.

Chatman, oykii (igerik) ve soylem (ifade) diizlemleri ve onlarin alt unsurlari ile an-
lat1 diyagramini yapilandirmistir. Anlat ile ilgili genel bir yap1 ortaya koyan bu di-
yagram, anlatilarin farkli ortamlarda da kullanilabilecegini gostermektedir. (Yaren,
2015). Bu baglamda, anlati ve sinema arasindaki iligkiyi Chatman (2009, s. 23), ‘or-
negin sozIi anlatilar zaman ozetiyle ilgili anlat: icerigini sinemasal anlatilardan
daha kolay ifade ederken, sinemasal anlatilar uzamsal iliskileri daha iyi ifade eder”
olarak degerlendirmektedir. V. Propp’un halk anlatilarindaki islevleri 6ne ¢ikarir-
ken Barthes’in diiz anlam ve yan anlam {izerinden anlam {iretme siireclerini ele al-
mustir. Chatman’in anlat1 diyagraminda yer alan oykii (igerik) ve sdylem (ifade) ay-
rim1 ise gorsel-isitsel ve yazili anlatilar arasindaki iliskiyi kurmak i¢in énemli bir
ara¢ olmustur. Bu anlat1 diyagraminin gorsel-isitsel anlatilarin ¢cok katmanli metin-
lerinin ¢6ziimlenmesine olanak saglamasi da bu diyagramin galigmada segilmesi-
nin en énemli nedenlerinden biridir. Ayrica, Chatman’in bu anlat1 diyagrami kul-
lanilarak yapilan sinemasal anlatilar1 analizlerinde zaman ve uzam iliskilerini de-

rinlemesine ifade edilmesinin ve bu ¢ergevede film ¢6ziimlemelerinde bu anlati ya-

pilarinin ilgili diizlemler {izerinden incelenmesinin 6nemli oldugu diisiilmektedir.

Calismada Siireyya Duru’nun 1971 yapimi Kelog/an filmi se¢ilmistir. Keloglan ka-
rakterine dayali bir filmin sec¢ilmesinin nedeni, Tiirk halk hikayelerinde, Keloglan
karakterinin ¢ocuk ya da yetiskin kitlesi tarafindan sevilen bir karakter olmasindan
dolay1 farkli yillarda gekilen yapimlarda, bir masal karakterinden ziyade bir kahra-
man olarak sunulmasidir. Bu baglamda 1971 yapimi Keloglan filminde, Yesilcam
doneminde sik¢a filmlerde yer alan zengin-fakir, imkansiz gibi goriinen agk gibi
temalarin yaninda alegorik bir masal anlatisinin gercekei 6gelerle sunulmasi bu fil-
min 6rneklem olarak tercih edilmesinin en 6nemli nedenlerindendir. Keloglan
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sinema filmi ile ilgili yapilan ¢aligmalarda genellikle Vladimir Propp’un yaklagimi
one ¢ikmaktadir. Bu ¢alismada, masal anlat1 yapisina sahip olan ve Tiirk halk kiil-
tiiriinde 6nemli bir yere sahip olan Keloglan karakterinin Chatman’in anlat1 diyag-
rami kullanilarak anlatinin “6ykii” ve “soylem” diizlemleri tizerinden sistematik bir
sekilde anlatilis bicimine odaklanilmasi hedeflenmistir.

Siireyya Duru’nun Keloglan (1971) Filminin Chatman’in Anlati Diyagramina
Gore Coziimlenmesi

Oykii (icerik): Olaylar (Eylemler, Olan bitenler) Sorunu

Seymour Chatman’in (2009) anlati diyagraminda oykii diizlemindeki “olaylar”
baslig1, eylemler ve olan bitenler 6gelerini igermektedir. Olay 6rgiistiniin bilesen-
lerini metindeki eylemler ve olan bitenler meydana getirmektedir. Aristoteles
(1987), oykiiyii (mythos) bir eylemin taklidi olarak tanimlayarak onu tragedyanin
alt1 6gesi” igerisine yerlestirir. “Oykii” ve “olay 6rgiisii (plot)” terimleri ise ilk kez
E. M. Forster'in Aspects of the Novel (1927) eserinde tanimlanmigtir. Oykii, olay-
larin kronolojik dizilisidir ve “sonra neler oluyor” sorusu 6ykii ile ilgili temel soru-
dur. Olay orgiisii ise bir dykiiniin mantiksal ve nedensel yapisini igerirken temel
sorusu “bu neden oluyor”dur (Jahn, 2012). Bu sorular, oykiideki olaylarin neler
oldugu ve neden gergeklestigi sorularinin cevaplarini verirken seyircinin olay 6r-
glistinii daha net anlamasina ve 6ykiideki kronolojik yapinin da belirgin olarak
kavranmasini saglamaktadir. Anlaty, bir durumla baslayip neden-sonug iliskisi ige-
risinde degisim gegcirir ve sonunda yeni bir durumla tamamlanir. Ciinki 6ykiideki
degisim ve istikrar neden-sonug, zaman ve mekan 6gelerini anlamaya dayanmak-
tadir (Bordwell ve Thompson, 2008). Bu 6geler, dykiiniin temel taslar1 olarak an-
latinin yapisal olarak biitiinligiiniti olusturmaktadir. Anlatilarda bu 6gelerin belir-
gin olmasi, seyircinin oykilyii anlamlandirmasina da olanak saglamaktadir.

Calismada incelenen Keloglan (1971) filmi, ana karakter olan Keloglan’in siradan
hayatina dair goriintiilerle baglamaktadir. Bu baslangi¢ Christopher Vogler'in
(2009) Yazarin Yolculugu adli eserinde yapilandirdigr “Kahramanin Yolculugu”
yapisindaki ilk agamadir. Bu agama, kahramanin maceraya atilmadan 6nceki ha-
yatinin gozler 6niine serildigi sonrasinda olaylarin ve beraberinde kahramanin
kendi degisimini sunmaktadir. Bir film sadece agilmaz ayni zamanda baslar yani
anlatida neyin baglayacag1 ve neyin gelecegi i¢in bir temel saglayarak seyirciyi bir
dizi aksiyon i¢ine alarak merak duygusunu canlandirir (Bordwell ve Thompson,
2008). Boylece oykiide neden-sonug iliskisi igerisinde olaylar zincirleme sekilde
ilerlemektedir. Aristoteles’ten bu yana anlatilardaki olaylarin baglantili oldugu,
zincirleme bir sekilde ilerledikleri ve birbirlerine yol agtiklar: savunulmustur. Ge-
leneksel savlar, olaylarin ardisik olarak ilerlemesinin dogrusal degil nedensel oldu-
gunu One siirerken bu nedensellik belirgin, asikar ya da ortiik olabilir (Chatman,
2009, s. 41). Anlatida olaylarin ardisik olarak yapilandirilmasi ile 6ykiiniin olustu-
rulmasi Tirk sinemasinda da genellikle kullanilan bir yapidir.

Kurmaca anlatilarinin sayisi ¢ok olsa da Tiirk sinemasinda 6zellikle de Yesilgam
donemine ait filmlerin genelinde geleneksel (klasik) anlat1 kodlar1 kullanilmakta-
dir. Bu ¢aligmada incelenen Keloglan (1971) filmi, geleneksel anlati kodlarini

"Aristoteles’e (1987) gore tragedyanin 6ykii, karakterler, dil, diisiinceler, dekoration ve miizik olmak {izere alt1
6gesi bulunmaktadir.
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iceren ii¢ perdeli yap1 cercevesinde sekillendirilmistir. I. Perde (giris), oykiiniin
kahramani olan Keloglanin karakter 6zellikleri, mekan ve zaman gibi unsurlarla
tanimlanarak kahramanin siradan diinyasi tanitilmaktadir. II. Perde (gelisme) de
ise Keloglan’in karsilastig1 zorluklar, engeller ve sinavlar yer alirken ayrica bu ma-
ceradaki dostlar1 ve diismanlari da gosterilmektedir. Ozellikle kahramanin zit dzel-
liklerine sahip olan zit karakter olan padisahin Vezir'i ve Keloglan’in dykiisiinde
ona yardimci olan saray soytarisi Bicirk’in da rolleri de bu perdede belirginlesmek-
tedir. Oykiide, Padisah olmay1 hedefleyen Keloglan’in saraya ulasmasi ve Padi-
sah’in kiz1 olan Aykiz’a asik olup onu kurtarma siireci dramatik gelismeler ve ¢a-
tismalarla yapilandirilmaktadir. Aykiz, Vezir'in onu yavas yavas zehirlemesinden
dolay1 hastalanmis ve uzun bir uykuya dalmistir. Kizinin bu durumuna iiziilen Pa-
disah onu iyilestirenin her istedigini gerceklestirecegini sdylediginde Vezir de bu
firsat1 degerlendirmek istemektedir. Ulkedeki tiim biiyiiciiler, sifacilar saraya gele-
rek Aykiz’1 iyilestirmeye ¢aligsalar da bagaramazlar. Bu esnada Keloglan, Bicirik
yardimiyla saraya girer. Saraya girip prensesi goren Keloglan ona asik olur ve onu
uyandirmayi aklina koyar. Keloglan sarayda iken Vezir'in Aykiz’1 zehirledigini 6g-
renir ve onu kurtarir fakat Vezir'in kumpasi ile padisah onu zindana atar. Bu arada
Vezir, Aykiz’1 kendisinin iyilestirdigini iddia eder ve onunla evlenmeye hazirlanir.
II1. Perdede (sonug), Aykiz'in zehir sisesinin bulup gercegi bahgivandan 6grenmesi
ve babasina durumu anlatmasindan sonra Padisah bir yarigma diizenler. Keloglan
yarigmay1 kazanir, zindandan kurtulur ve sonunda Keloglan ile Aykiz evlenir. Oy-
kiideki olaylarin siralanigina bakildiginda, geleneksel anlatida yer alan neden-so-
nug iliskisi goze ¢arpmaktadir. Neden-sonug iliskisi, filmin kahramani olan Kelog-
lan’in eylemleri iizerinden yapilandirilmaktadir. Bu tiir bir dogrusal anlatim tiirii
bir¢ok anlati icerisinde yer almaktadir. Genellikle neden-sonug iliskisini yonlendi-
ren karakterler, olaylar1 baglatan ve onlara tepki veren figiirler olarak filmin bigim-
sel yapisi igerisinde rol oynarlar (Bordwell ve Thompson, 2008).

Oykii (icerik): Varliklar (Karakterler, Uzam/ Zaman)

Seymour Chatman’in (2009) anlat1 diyagraminin 6ykii diizleminin ikinci basamagi
olan varliklar bashgi, karakterler, uzam/zaman olmak {iizere iki temel unsurdan
olugsmaktadir. Bu baglamda 6zellikle karakter unsuru, eylemleri ile olaylarin akisini
belirleyen ve degistiren anlatinin temelinde yer alan bir gedir. Oykiiyii kendi et-
rafinda sekillendiren karakter, genel olarak ana karakter ya da dykiiniin kahramani
olarak tanimlanirken karsisinda ise onu diigmani olan anti-kahraman yer almak-
tadir. Anlatisal sinemanin erken donemlerinden beri kurgusal yapilarda, protago-
nist ve antagonist karakterler arasinda bir ¢atisma vardir. Filmlerin bir¢ogunda, bir
hedefin pesinde kosan kahraman ile ona engel olan rakibi arasindaki olaylar 6y-
kiide ¢atismalar1 beraberinde getirmektedir (Costello, 2010). Anlatilarda sadece iyi
ya da kotii karakterler yer almaz fakat 6zellikle masallarda genellikle 6ykii, bu iki
tip karakter iizerinden yapilandirilir. Anlatilarda karakterlerin olusumu bazi ku-
rallar cercevesinde sekillendirilmektedir. Bu yapilandirmada, karakter analizinin
onemi One c¢ikmaktadir. Karakterlestirme analizi, kurmaca karakterlerin kisilik
ozelliklerini olusturma yontemlerini ve araglarini arastirmaktadir. Buradaki en
onemli nokta, kimin (6zne), kimi (nesne)v e ne olarak/ ne sekilde (hangi 6zellik-
lerle) yapilandirdigidir (Jahn, 2012). Masal anlatilarinda kahraman, bagkalarinin
ihtiyaglari i¢in kendi gereksinimlerinden vazgegen kisi ile tanimlarken kahraman

kavrami kendinden 6diin vermekle iliskilidir (Vogler, 2009). Karakter iizerine
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yiiklenen misyon, dykii icerisindeki bir gérevin tamamlanmasi ya da hedefin ger-
ceklestirilmesine dayanmaktadir. Burada Vogler'in (2009, s. 49) Yazarin Yolculugu
kitabinda yer alan “Kahramanin Yolculugu” yapis: akla gelmektedir. Bu yapida
kahraman, siradan ve 6zel diinya olarak ayrilmais, on iki farkli asamada dongiistinii
tamamlayip bagladig1 yere donmektedir. Kahramanin yasadiklar: bu dongiiler cer-
cevesinde tanimlanarak 6ykiide ilerleme saglanmaktadir.

Caligmada ele alinan Kelog/an filmindeki kahraman ayn1 zamanda filme adini ve-
ren Keloglan’dir. Masallarda baz: tipler farkli karakteristik 6zelliklerle sunulmak-
tadir. Ornegin padisah, giicii ve otoriteyi; Keloglan ise sansi, akli, kurnazligy, safligi
ve halki simgelemektedir. Keloglan, filmin basinda séyledigi bir tiirkii ile kendisini,
yalani sevmeyen, kimseye kul kéle olmayan, sivri akilli ve annesi ile birlikte yasayan
fakir biri olarak tanimlamaktadir. Insanlara kars1 iyi davransa da ona yapilan hak-
sizliklara kars1 da bir o kadar sert tepkiler vermektedir. Oykiiniin kahramani olan
Keloglanin karsisinda ise Vezir karakteri konumlandirilmaktadir. Vezir, kotiiliik
yaparak hedefine ulagsmaya caligan bu ugurda Aykiz’1 bile zehirlemeyi goze almig
bir karakterdir. Keloglan ve Vezir arasindaki savagin 6znesi Aykiz’dir. Sarayin soy-
taris1 olan ve padisah tarafindan kovulan Bicirik ile arkadas olan Keloglan, Aykiz’t
goriir gormez asik olur ve onu kurtarmaya calisir. Vezir ile burada kars1 karsiya
gelir ve oykiideki catigmalar karakterler tizerinden ilerler. Aslinda savas, iyi (Ke-
loglan) ve kotiinitin (Vezir) savasidir ki bu savas, masal anlat1 yapilarinda ¢ok agik
bir sekilde verilmektedir. Aristoteles, kahramanin durumu ile ilgili iyilesmesine ya
da kotiilesmesine gore talih ve 6liimciil olaylar tizerinden bir ayirim yapar yani yon
degistiren formatlar ele almistir. Kahramanin karakterindeki degisimler 6ne ¢1-
karken Aristoteles, sinirsiz iyi, sinirsiz kotii ve ikisinin arasinda olan asil tip olarak
i¢iincii bir tip tanimlamaktadir (Chatman, 2009, s. 78). Aristoteles’in bu siniflan-
dirmasina goére Keloglan, sinirsiz iyi iken Vezir ise sinirsiz kétiidiir. Ikisinin ara-
sinda kalan asil tip ise arada dengeyi saglayan padisahtir. Bazen sinirli ve acimasiz
olabilen padisah bazen de tam tersi merhametli bir karaktere dontigmektedir. Pa-
disah, Keloglan ve Vezir arasindaki ¢atismada ise tarafsiz kalmis, ikisine de ayni
mesafede davranmigtir. Masallarin geneli degerlendirildiginde hem kahraman
hem de onun karsisinda yer alan kotii karakterlerin erkek oldugu goriilmektedir.
Keloglan karakteri, Tiirk masalinin baslica erkek kisilerinden biri olarak itilip kal-
kilan bir yoksul delikanli olsa da 6niindeki zor yolun sikintilarini goze alarak go-
ziinli budaktan sakinmadan maceraya atilan bir kahramandir (Boratav, 2007).

Chatman’in anlat1 diyagraminda yer alan varliklar bashgindaki ikinci unsur za-
man/ uzam &geleridir. Anlatinin zamanu ile ilgili Chatman (2009), sdylem zamani
ve Oykii zamani olmak {izere iki tiir zamandan bahseder. Soylem zamani, séylemi
okuyup anlamay1 iceren zamani; 6ykii zamanyi, anlatida gecen olaylarin zamani be-
timlemektedir. Bu iki zaman tiirii, 6ykii anlatimini zenginlestirirken bazen biri di-
gerinden daha 6ne ¢ikmaktadir. Genellikle uzun zaman kesitlerinin ele alindig1 an-
latilarda 6ykii zamani kullanilir. Oykii zamany, olay drgiisiiniin sunduklart ile olus-
turulurken 6ykiideki zamandizimsel yapinin disinda olabilir (Bordwell ve Thomp-
son, 2008). Ornegin, dykiide karakterin ¢ocuklugunu ya da yetiskinligini gérme-
den yaslilik halinin sunulmasi gibi. Keloglan filminde de 6ykiiniin kahramani olan
Keloglan'in ¢ocukluk donemi atlanilarak genclik dénemi 6ykiiniin baslangici ola-
rak gosterilmektedir. Aykiz’'in hastalanip uykuya dalmadan o6nceki zaman da
filmde yer almamaktadir. Bu tiir zaman atlamalarinin nedeni, filmin siiresinin ki-
sith olmasi ve bu kisit icerisinde dykiideki dontim noktalarinin ve ¢atismalarin
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yerlestirilmesinin, 6ykiiniin ilerlemesi i¢in 6nemli olmasidir. Bazi masal anlatila-
rinda bu zaman atlamalari, asil olay baslamadan 6nce, anlaticinin dinleyicilerini
masala hazirlamak i¢in belli kalip ciimleler kullanmasiyla asilabilir. Bu ciimleler-
den bazilary; evvel zaman i¢inde, eski zamanlarda, vakti zamaninda vb. gibi ifade-
lerdir (Sakaoglu ve Simsek, 2023). Genellikle masalin gectigi zaman belirsiz oldugu
i¢in bu tiir ifadelerle zaman boslugu doldurulmaya calisilmaktadir. Keloglan fil-
minde ne bu tiir ifadeler kullanilmis ne de belirgin bir zaman belirtilmistir. Bu du-
rum, Oykiiniin tamami goz oniine alindiginda, oykiiniin tamamen Keloglan ve
onun maceralari tizerine sekillenmesi ile iligkilendirilebilir. Arslantepe (2002), ma-
sallarin belirsiz zaman ve mekanlara sahip iken popiiler yerli filmlerin bir¢ogunun
da bu tiir zaman ve mekan kullanimi tizerine yapilandirildigini belirtmektedir. Her
anlati, zamanla baglantili olarak ilerlemektedir. Her anlatisal yapinin ortaya koy-
dugu diinya zamansal bir diinya olarak anlat1 zamanla ilgili bir sekilde sekillenir ve
zamansal deneyimlerin 6zelliklerini sundugu 6l¢iide anlamli olmaktadir. Zamanin
anlatiya eklenmesi onu insanlarin deneyimleri ile anlamli hale getirmektedir
(Ricceur, 2007 ). Zaman olgusu, film anlatilarinda farkl sekillerde yapilandirilabi-
lir. Ornegin flashback kullanimi ile ge¢mise déniigler ya da zaman atlamalar ile
gelecege ait unsurlar olabilir. Calismada incelenen Keloglan filminde, belirgin bir
zaman kesiti verilmemektedir. Filmde belirgin bir zaman belirtilmese de anlatinin
oykil ve unsurlarindan hareketle giiniimiizden yiizyillar 6nce gectigi tahmin edile-
bilir. Ayrica filmde zaman dogrusal olarak ilerlemekte flashback ya da flashforward
ilgili zaman atlamalarina rastlanilmamaktadir. Bu filmde zaman, geleneksel Tiirk
masallarinda oldugu gibi fantastik 6gelerle i¢ ice ge¢mis bicimde ve yapida kulla-
nilmaktadir. Zaman unsuru neden-sonug iligkisi baglaminda ilerlemekte bu yiiz-
den oykii icinde dogrusal bir zaman ¢izgisi sunulmaktadir.

Chatman (20009, s. 89), “oykii olaylarinin boyutunun zaman oldugu gibi, oykii var-
liklarinin boyutu da uzamdir” seklinde uzam ve zaman arasindaki iligkiyi agikla-
maktadir. Kurmaca anlatilarda zaman ve mekan unsurlar birbiri ile baglantili ve
tamamlayici olarak anlatinin kavranmasina ve yorumlanmasina olanak saglamak-
tadir (Evliyaoglu, 2020). Gergek hayatta uzam gozle goriilen kadar iken sinemada
ise tiim uzam perde ile sinirlidir. Bazi anlatilarda zaman unsuru 6ne ¢iksa da film
anlatisinda mekan da zaman kadar onemli bir dgedir. Oykiiniin gectigi mekanlar,
sadece olay orgiisiiniin gectigi yerlerle sinirli degildir. Bazen de anlati iginde goste-
rilmeyen fakat seyircinin hayal etmesi istenen mekénlar da kurgulanmaktadir
(Bordwell ve Thompson, 2008). Uzam, anlat1 i¢in 6nemli bir unsur olmasinin ya-
ninda 6yki, karakter, zaman vb. yapilarin tanimlanabilmesine olanak saglamakta-
dir. Jahn (2012), edebi mekanin anlatibilimsel agidan incelenmesinin 6nemini
mekansal ozelliklerin karakterleri ve olaylar1 biiyiik 6l¢iide etkilemesi olarak ifade
etmektedir. Keloglan tilminde, belirli bir mekan bilgisi verilmemektedir. Film, bir
halk masalindan uyarlandig1 i¢in masallarda oldugu gibi mekan bilgileri de fantas-
tik olarak sunulmustur. Filmin baslangicinda, Keloglan'in kdy evi, degirmen, tar-
lalar gibi kirsala iliskin mekanlar sunulurken, ykiiniin ilerlemesi ile bu mekanlara
meyhane ve saray gibi mekanlar da eklemlenmistir. Keloglan ve dolayisiyla 6ykii
icin meyhane, Keloglan’in saraya girmesine vesile olacak ve 6ykii i¢cinde ona siirekli
yardim eden Bicirik ile tanistig1 yer olmasindan dolayi bir kirilma noktasina isaret
etmektedir. Oykiiniin 6zellikle ikinci perdesi sarayda gegmektedir. Saray, Kelog-
lan’in yasadig1 yerden ¢ok daha sasali ve biiytiktiir. Burada Keloglan’in yasadig: yer
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ve Aykiz'in yasadid1 yer arasinda bir kargilastirma yapilmaktadir. Bu karsilagtirma
aslinda kahramanin neler basardigini gostermesi agisindan énemlidir. Filmin so-
nunda ise Keloglan, Aykiz ile birlikte koytine donmektedir. Bu son aslinda Vog-
ler'in yapisindaki dontisii simgelemektedir. Vogler'in (2009) yapisindaki macera
siradan ve 6zel diinya olarak ikiye ayrilmakta ve siradan diinya kahramanin sira-
dan hayatina gonderme yaparken 6zel diinya ise maceralari i¢ine almakta ve 6ykii-
niin sonunda siradan diinyaya doniisii sunmaktadir. Bu yap: tizerinden Keloglan
filmi incelendiginde filmin baginda “siradan diinya”sindan prensesle evlenme he-
defiyle yola ¢ikan Keloglan'in hedefini “6zel diinya”da basardig: ve tekrar koyiine
yani “siradan diinya”sina dondugii gorillmektedir. Bu filmde bu iki diinya arasin-
daki ayirim mekan secimleri ile de nitelendirilmektedir. Oykiiniin genelinde
mekan sayisi kisithi kullanilarak mekéanlar genellikle karakterle iliskilendirilmistir.

Yazarin/ Senaryo Yazarinin/ Yénetmenin Kiiltirel Kodlarinca Onceden
Bicimlenen Insanlar ve Seyler

Chatman (2009), anlatinin kiiltiirel boyutuna deginerek olay 6rgiisiiniin mikro ya-
pilar ve tipolojiler bakimindan siniflandirilmasinin kiiltiirel yasalar, edebiyat ve sa-
natla etkilesimine bagl oldugunu ifade etmektedir. Bu baglamda anlatiy1 meydana
getiren yazar/ senaryo yazarl/ yonetmenin icinde yasadig kiiltiirel kodlardan etki-
lenmesi ve eserini bu kodlarla meydana getirmesi olagandir. Tiirk sinema filmleri-
nin {iretim asamalarinda yer alan senaryo yazari, yonetmen gibi tiim kisilerin de
bu kodlardan etkilenmesi ve bunu sanatlarina yansitmalar1 beklenen bir durum-
dur. Tiirk sinemasinin Tiirkiye’nin tarihsel ve toplumsal siireglerinin izlerini tasi-
maktadir. Tiirk filmleri, bir yandan igerisinde yer aldig1 yapiy1 yansitirken bir yan-
dan da yine bu yap1 icerisinde yer alan kiiltiirel ve ideolojik unsurlarin bigimlen-
mesine fayda saglamaktadir (Yaylagiil, 2018). Tiirk sinema siniflandirilmasinin na-
sil olusturulacag: ile ilgili goriiglerini paylasan yonetmen Metin Erksan, hi¢bir sa-
natin i¢cinde meydana geldigi siyasal, toplumsal, ekonomik, kiiltiirel vb. olgulardan
soyutlanamayacagini ifade etmistir. Ciinkii kendi i¢ dinamigini olusturan donii-
stim, devinim, etkilesim, yaratma, yetenek, beceri, mesleki tiirdeslik gibi 6geler de-
gerlendirilerek ve yorumlanarak bir siniflandirma yapilamayacagini (Erksan, 1994,
akt. Kayali, 2015) belirtirken sinema-kdiltiir iligkisine de deginmistir. Masallar, or-
taya ¢iktiklar: toplumlarin kiiltiirel degerlerini yansittigina gore; soz konusu etki-
lerin bu anlat1 tiirtinde yer almasi ve zamanla kendisini sinema gibi modern bir
anlatiyla doniistiirmesi kaginilmaz bir durumdur. Ayca (1996), kendisinden 6nce
var olan golge oyunu, orta oyunu, meddahlik, masal, destan anlaticilig1 geleneginin
Yesilcam’in birlestirip stirdiirdigiintin  altin1 ¢izmektedir. Tiirk sinemasinin
onemli senaryo yazarlarindan biri olan Biilent Oran (1996), Tiirk insaninin masal
sevdigini, orta oyunundan, Karagoz, Nasreddin Hoca’dan gelen bir aligkanlig: ol-
dugunu en ¢ok gise yapan filmlerin diyaloglarinda bile Karagoz-Hacivat tekerle-
melerine benzer bir ton oldugunu belirtmektedir. Bu baglamda, Tiirk sinema film
anlatilarinda, geleneksel anlat1 kodlarinin modern sinema diliyle harmanlandig:
goriilmektedir.

Tiirk sinemasinin 6zellikle Yesilgam donemindeki filmlerin bir¢ogu geleneksel an-
lat1 yapisina dayanmustir. Bu filmler, neden-sonug iliskisine ve kapali sonlara da-
yanan, seyircinin katharsis saglamasini amaglayan anlatilardi. 1971 yilinda yonet-
menligini Siireyya Duru’nun senaristligini ise Turgut Ozakman ve Suavi Siialp’in
yaptigt Keloglan filmi, Tiirk halk masal kahramanlarindan biri olan Keloglan
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karakterine dayanmaktadir. Filmin ¢ekildigi yil ise Tiirk sinemasinin film ve seyirci
sayilar1 bakimindan altin yillarini yasadigi ve Yesilcam olarak adlandirilan doneme
denk gelmektedir. Yesilcam doneminde Siireyya Duru’'nun filmlerine bakildi-
ginda; Keloglan (1971), Sinderalla Kiil Kedisi (1971), Ben Bir Garip Keloglanim
(1976) ve yine o donemde yonettigi Malkogoglu karakterinin 6ne ¢iktig1 seriler gibi
konusunun masal ya da fantastik karakterlere dayandig1 yapimlar dikkat ¢cekmek-
tedir. Duru’'nun o donemde yonettigi filmlerin bazilar1 (Sofor Nebahat, Keloglan,
Malkogoglu) seriler olarak donemin Tiirk sinema seyircine sunulmustur. Bir fil-
min seri haline gelmesi o karakter ya da konunun seyirci tarafindan begenildigi
goriisiinden hareket edilirse, Duru'nun o dénem halkin nabzini iyi tuttugu ve bu
yonde filmler yaptig1 sonucu ¢ikarilabilir. Bu durum da dénemin Yesilcam endiist-
risinin ekonomik yapisinin somut bir gostergesidir.

Keloglan’in kahraman oldugu filmler, seyirci tarafindan ilgi goriince farkli oyun-
cularin canlandirdigs seriler de beyaz perdede yer almistir. Scognamillo (2010), Ke-
loglan karakterinin 1965 yilinda Oztiirk Serengil, 1971 yilinda Sami Hazinses’in
canlandirdigini fakat Riistit Asyalr'nin Keloglan (1971), Keloglan Aramizda (1971)
ve Keloglan ve Can Kiz (1972) filmleri ile ¢ok begenildigini ifade etmektedir. Ke-
loglan ile ilgili bu filmlerin sayisinin fazla olmasi o dénem sinema seyircisinin bu
karaktere ilgi duydugunu gostermektedir. Oran’in (1996, s. 284) “halkin sevgilisi
Keloglan, bir yerde Tiirk insaninin portresidir... Daha genelleyecek olursak, kendi-
sidir...” ifadesi bu baglamda 6nemlidir. Keloglan' isleyen anlatilarda kendisinden
bir parga benzerlik bulan Tiirk halki bu karaktere ilgi gostermistir. Filmde Tiirk
kiiltiiriinde yer alan yasam pratikleri, eski giyim-kusam sekilleri ve yemek kiiltiir
6geleri bulunmaktadir. Filmdeki miizik kullanimi Anadolu ezgileri ile harmanlan-
mus tiirkii formunda bir eserdir. Bunun yaninda, karakterlerin kullandiklar1 soz-
ciiklerin biiytik bir kisminda yoresel bir sive dikkat ¢ekmektedir.

Séylem: Anlati Aktariminin Yapisi ve Tezahiir

Seymour Chatman’in (2009) anlati diyagraminin ikinci basamagi olan séylem
(ifade) diizlemi, anlati aktariminin yapisi ve tezahiir olarak iki temel unsur tizerin-
den sekillenmektedir. Anlati aktariminin yapisi ifadenin bi¢imine, tezahiir ise ifa-
denin 6ztine dayanmaktadir. Anlati igerisinde ifadenin bigimi ve 6zt soylemin iki
temeli olarak bu 6gede ortaya ¢ikarilip yapilandirilmaktadir. S6ze dayanan anlati-
lar agisindan anlati soylemi anlatma ile tiretilmis yazili veya sozlii metinleri icer-
mektedir. Anlatisal metni de, anlaticinin sdylemi ve karakterin sdylemi olarak ikiye
ayrilabilir. Anlaticinin sdylemi diegetik tarzi yani anlatmaya dayali ifadeleri iceren,
soz olaylarindan ziyade hareket olaylarinin 6ykiisiinii anlatan degerlendirici ve yo-
rumlayici ifadelerden meydana gelen sdylemdir. Karakterin sdylemi ise s6z olayla-
rinin anlatisindan olusan sdylem tiiriidiir (Jahn, 2012). Bu ayirim iizerinden diisii-
niildiigiinde; harekete bagli eylemlerin anlaticinin sdylemi ile sozsel ifadelerin ise
karakterlerin soylemleri ile nitelendirildigi sdylenebilir. Ifade diizlemi, anlat1 ifade-
lerini bir araya getirirken ifade ise herhangi bir tezahiirden bagimsiz ve soyut ola-
rak dile getirmenin ana bilesenidir. Buna gore her sanat dalinin kendisine gore de-
gisen bir ifade sekli vardir. Balede bir durus, bir dizi film ¢ekimi, bir romandaki
paragraf gibi. Bunlarin her biri bir anlat: ifadesini ortaya koyabilir ya da tezahiirii
olabilir (Chatman, 2009). Chatman’in bu goriisiinden hareketle degerlendirildi-
ginde; masal yapisinin sirasiyla sozlii, yazili ve eger bir filme uyarlandiysa gorsel
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formlarinin farkli degerlendirilmesi gerektigi sonucu ¢ikmaktadir. Masallar, sozlii
edebiyat tirtinii olduklari icin gegmiste bir anlatici unsuru 6ne ¢ikmaktaydi. Giini-
miizde hala film formlarinda anlatici unsuru kullanilmaktadir. Anlatici, karakterin
kendisi ya da filmin i¢inde yer alamayan bir karakter de olabilir. Bir karakter anla-
ticisinin sinirlandirilmasi gerekmez iken karakter olmayan anlaticinin her seyi bil-
mesine gerek yoktur ve anlatilan seyler bir karakterin bilecegi seylerle sinirlandiri-
labilir (Bordwell ve Thompson, 2008). Anlaticinin 6ykiiyil nasil ve ne sekilde an-
lattig1 bu baglamda 6nemlidir. Anlatmaya m1 yonelik yoksa gostermeye mi dayan-
dig1 oykiiniin dinleyici/ seyirci tizerindeki etkisini farkli degerlerde etkileyebilir.

Tiirk masallarinda sozlii edebiyat doneminde anlatic1 unsuru 6ne ¢gikarken bu an-
latic1 bazen 6ykiiyii kendi yagamis gibi bazen de 6grenmis biri gibi anlatirdi. Anla-
ticinin ifadeleri, anlatimi gerceklestirdigi yoreye, dile gore de degisebilirdi. Boratav
(2007), Turk masallarinin sehirden kasabaya ve koye dogru ilerlemesiyle yol bo-
yunca dilinin ve iislubunun yaklastiginin anlatim siiresinin kisalirken olay érgiisii-
niin sadelestiginin altini ¢cizmektedir. Masal yapilarina dayanan Yesilcam sinema
filmlerinde de anlatic1 unsuru kullanilmig, masalin bagindaki klasik giris ctimleleri
bu anlatic1 unsuru ile verilerek zaman-mekan konusunda belirsiz tanimlamalar ya-
pilmistir. Calismada incelenen Kelog/an filminde, anlatic1 Keloglan karakterinin
kendisidir. Oncelikle kendisinin kim olduguna dair bilgiler verirken sonrasinda ise
yasadiklari, ailesi vb. unsurlar1 da kendi hayatindan kesitler gibi 6ykiiyii sekillen-
diren 6geleri sozel olarak ifade etmektedir. Hatta filmde, zaman zaman Keloglan’in
kendi sesinden Tiirk kiiltiir motiflerini tastyan tiirkiiler de yer almaktadir. Film-
deki karakterlerin ifade sekilleri, Anadolu’ya 6zgii bir sive ile verilmektedir. Bu tiir
bir dil kullanimu ile birlikte seyirciye bu éykiiniin Tiirk menseli oldugu algis1 ka-
zandirilmaktadir. Ciinki her iilkenin kendine ait masallar1 ve masal tipleri bulun-
maktadir. Keloglan ise Tiirk kiiltiiriine ait bir karakterdir (Sakaoglu ve Simsek,
2023). Calismaya da konu olan yénetmenligini Stireyya Duru’nun yaptig1 Keloglan
(1971) filmi i¢in Scognamillo ve Demirhan (1999), bu Keloglan’in masallarin tiim
temel motiflerini igine alarak bir sonraki filmler i¢in prototip olusturdugunu be-
lirtmektedir.

Filmde Keloglan, padisaha halkin iginde yasadig1 yoksulluktan bahsedip onlarin
fakirligini, padisahin zenginligi ile gozler 6niine serer. Bu sahneden sonra sarayda
kalabilecek iken Aykiz1 da yanina alarak koyiine donmektedir. Bu séyleminde Ke-
loglan aslinda toplumsal bir elestiri yapmaktadir. Filmde de Keloglan, saray1 go-
riince bu ekonomik farklilik tizerine siirekli vurgu yapmaktadir.

Sonug

Seymour Chatman’in Oykii ve Séylem: Filmde ve Kurmacada Anlat1 Yapisi kita-
binda yer alan anlati diyagrami, anlatilarin ayrintili bir sekilde ¢6ztimlenmesini
saglayan bir yapidir. Bu yapi, bir anlatinin hem 6ykii hem de séylem diizlemleri
gozler oniine serilerek kapsamli bir analiz imkani saglamaktadir. Chatman’in an-
lat1 diyagrami, anlati yapilarinin kiiltiirel normlarla iliskisine karakter, varliklar,
zaman, uzam, soylem gibi bircok temel unsur {izerinden yaklagsmaktadir. Calig-
mada, Tirk sinemasinin “altin ¢ag1” olarak adlandirilan Yesilcam déneminde seri
haline getirilen ve Keloglan karakterine dayal1 bir film olan Kelog/an (1971) filmi,
bu anlati diyagraminin diizlemleri tizerinden ele alinmistir. Bu filmin ¢6ztimleme-
sinde bu diyagramin tercih edilmesinin nedeni; hem bu filmin bir masal anlatisina
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dayanmasi hem de Keloglan karakteri gibi Tiirk kiiltiiriine ait bir figiiriin anlatinin
diizlemleri tizerinden daha net ortaya konulabileceginin diistiniilmesidir. Kiiltiirel,
tarihsel, sosyo-ekonomik yapilar1 hakkinda giintimiize de 151k tutan halk masallari,
Yesilcam déneminde de uyarlama kervanina katilmistir. Ozellikle saf ama kurnaz,
alcak gontillii ve miicadeleci bir halk kahramani olan Keloglan karakteri bu do-
nemde ayni adli filmlerde kendini gostermistir. Bu donemde halkin ilgi gosterdigi
bu karakterle ilgili seri filmlerin yine Yesilcam doneminde artmasi bu egilimin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Chatman’in anlati diyagraminin 6yki diizlemindeki olaylar agamasinda, Kelog-
lan’in hikayesi padisahin kizina asik olmasi ve onu kurtarmak istemesi tizerine ge-
killenirken 6ykii bu hedef agisindan neden-sonug iligkisi baglaminda ilerlemekte-
dir. Ayn1 bashgin ikinci asamasi olan varliklar, zaman/uzam da ise ana karakter
olan Keloglan tizerinden diger karakterler siniflandirilmaktadir. Keloglan iyiligin
temsili olarak sunulurken Vezir ise kotiiliigii simgelemektedir. Oykii aslinda bu
karakter tizerinden masal yapilarinin temelini olusturan ana ikilik olan iyi-koti
kavramlari ile tanimlanirken diger karakterler de bu kavramlarla iki karakter tize-
rinden yapilandirilmaktadir. Zaman/uzam da ise masallara 6zgii belirgin olmayan
zaman ve mekan unsurlar1 karsimiza ¢ikarken, oykiiniin gectigi belli bash
mekanlar ise Keloglan’in evi, meyhane ve saraydir. Bu mekanlarla karakterlerin ya-
sam kosullar1 tanimlanmaktadir. Oykii baghiginin son asamasi olan yazarin/ se-
naryo yazarmin/ yonetmenin kiiltiirel kodlarinca 6nceden bigimlenen insanlar,
seyler, vb. alt basliginda, anlatilarin olusma siirecinde bu anlatilarin mimarlarinin
kiltiirel kodlarla iliskisi ortaya konulmaya ¢alisilmistir. Calismada incelenen film-
deki kahraman olan Keloglan, Tiirk kiiltiiriiniin en bilinen karakterlerinden biri-
dir. Bu masal1 filme uyarlayan senaryo yazarlarinin ve yonetmeninin filmdeki di-
yaloglarda ya da kilik kiyafet, yasam pratiklerinde Tiirk kiiltiir kodlarini kullandik-
lar1 goriilmektedir. Chatman’in anlati diyagraminin 6ykii diizleminde yer alan
olaylar ve varliklar bagliklari, Kelog/an filmi iizerinden degerlendirildiginde, bu an-
latinin bu diizlemdeki 6geleri icerdigi ve geleneksel anlati kodlarina uygun olarak
oykiiniin ilerledigi tespit edilmistir.

Chatman’in anlat1 diyagraminin ikinci diizlemi olan sdylem baslig1 daha ¢ok ifa-
deler tizerine yapilandirilmis, anlatim aktariminin yapisi ve tezahiir (sozli, sine-
masal, bale, pandomim vb.) olmak iizere iki temel baslikta toplanmaktadir. Film-
deki anlatim aktariminin yapisi, sinema filmi olmasindan dolayi isitsel ve gorsel
temellidir. Masal anlat1 yapilarinin bir kisminda yer alan anlatic1 unsuru, ana ka-
rakter olan Keloglan tizerinden yapilandirilmigtir. Anlatimini sadece sozel ifade-
lerle degil eylemleriyle de gerceklestiren Keloglan, aslinda bu sekilde filmi tiim yo-
niiyle kaplamaktadir. Ikinci agama olan tezahiir, anlatinin ifade 6ziinii igine alirken
ifadenin 6zliniin nasil sunuldugu ile ilgilidir. Filmin masal uyarlamas: olmasi se-
bebiyle bu yapi igerisinde masalsi ifadelerin yer aldig1 goriilmektedir. Keloglan fil-
mindeki sdylem yapisinin masal dgelerinin ve Tiirk kiiltiiriinden izler tagiyan un-
surlarin harmanlamas: ile tamamlandig1 goriilmektedir. Kelog/an filminin anlat1
yapisini olusturan sdylem 6gelerinin, anlatinin kahramani olan Keloglan tizerin-
den kiiltiirel motiflerle desteklendigi tespit edilirken bu asamada kahramanin Tiirk
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halk masallarindaki konumu, modern bir sanat olan sinema ile yeniden dontistii-
rilmiistiir.

Sinema uyarlamalari ile ilgili giiniimiizde hem sinema hem de edebiyat alanlarinda
literatiire katki saglayacak bir¢ok ¢aligma yapilmaktadir. Bu calismalarda genellikle
sinema ve edebiyat arasindaki yapisal farkliliklara deginildigi goriilmektedir. Bu
caligma, bu iki tiir arasindaki farkliliklardan ziyade anlati yapilarina deginmekte-
dir. Ttirk halk masallarinda 6ne ¢ikan bir kahraman figiirii olan Keloglan, 6zellikle
Yesilcam doneminde bir¢ok kez sinema perdesine tasinmuis, o yillarda seyircinin
ilgisini de gekmistir. Caliymada, 1971 yapim1 Ke/og/an filminin, Chatman’in anlat
diyagrami tizerinden nasil yapilandirildig1 ortaya konulmak istenmis, boylece bu
anlati diyagraminin halk masalindan uyarlanan bir sinema anlatisinda nasil sekil-
lendirildigi tespit edilmistir. Bu baglamda, ¢aligmanin literatiire katki saglayacag:
ve yeni ¢aligmalar i¢in farkli bir bakis agis1 kazandiracag: diistiniilmektedir.
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Yazim Kurallari / Publication Rules

1. Insan ve Insan Dergisi tematik yayincilik yapmaktadir. Her sayisinda belli bir
konuya odaklanmaktadir. Dergiye gonderilecek ¢alismalar ¢ikacak sayinin konu-
suyla ilgili ve 6zgiin olmalidir, daha 6nce baska bir yerde yayimlanmis veya yayim-
lanmak tizere gonderilmis olmamalidir.

2. Insan ve Insan Dergisine, tek yazarli veya danisman ismiyle birlikte cift yazarli
da olsa, Yiiksek Lisans diizeyi ¢aligmalar ile Yiiksek Lisans tezlerinden iiretilmis
caligmalar kabul edilmemektedir.

3. Insan ve Insan Dergisine, sempozyum, kongre vb. etkinliklerde sozlii veya yazili
olarak sunulmus bildiriler veya bu bildirilerden tiretilmis ¢alismalar kabul edilme-
mektedir.

4. Dergiye gonderilen makaleler Dergi’nin “Etik ilkeler ve Yayin Politikasi”na uy-
gun hazirlanmalidir, yazim bakimindan son denetimleri yapilmali ve yayimlan-

maya hazir olarak génderilmelidir. Bu kapsamda, Etik ilkeler ve Yayin Politikasi'n
ihlal eden, Yayin Kosullari ve Yazim Kurallarina uymayan, yazim yanlislar: bulu-
nan makaleler degerlendirmeye alinmaz.

5. Yazilar Microsoft Word (Microsoft Office 98 ve lizeri siiriimler) formatinda ol-
malidir.

6. Dergiye gonderilen bir ¢aligma baglik, 6z, dipnotlar ve kaynakga déhil 7.000 ke-
limeyi agmamalidur.

7. Insan ve Insan Dergisine gonderilecek caligmalarda Tablo, Grafik, Resim, Sekil,
Sema gibi gorsel 6geler kullanilmasini tercih etmiyoruz. Yine de, génderilecek ¢a-
lismalarda bu tiir 6gelerin kullanmasi durumunda, Tablo, Grafik, Resim, Sekil,
Sema gibi gorsel ogelerin tiimiiniin toplam sayis1 bir makalede 3 adedi gegmeme-
lidir. Tablolar yaz1 satir1 veya tablo satir1 olarak 35 satir1 gegmemelidir. Yazi i¢inde
resim, grafik, sekil veya tablolar kullanilmigsa, bu 6geler orijinal resim veya excel
dosya olarak ayr1 ayr1 gonderilmelidir. (# Dergiye gonderilecek makalelerde uyul-
mas1 gereken kagit ve yazim diizeni).

8. Dergiye gonderilecek yazilar Tiirkge veya Ingilizce olabilir.

9. Baslik yazisinin altinda yazar veya yazarlarin adlari sirali olarak yazilmalidir. Ya-
zar ad/adlar1 yazilirken herhangi bir akademik unvan belirtilmez. Yazar veya ya-
zarlarin unvani isimlerin altinda (*) isareti ile gosterilir. Unvandan sonra, yazarin
gorev yaptigi kurum (Universite, fakiilte, boliim veya diger) adi belirtilir. Daha
sonra Kurum posta adresi ve kurumsal e-posta adresi yazilir. Ayr1 bir satirda OR-
CID numarasina yer verilir. Akademik unvan disinda baska unvan kullanilmaz. Bu
kisimdaki yazar unvan ve kurum bilgileri, gonderilen ¢alisma ister Tiirkge, ister
Ingilizce olsun, Ingilizce yazilmalidir.
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10. Yaziyla birlikte yazarin (veya yazarlarin) iletisim bilgileri (adi, unvani, ¢alistig
kurum, kurum adresi, kolay ulasim saglanabilecek telefon numaralari, posta ve
elektronik posta adresleri, ORCID ID) editorlere ulastiriimalidir.

11. Makalelerde, 120-150 kelime aras1 Tiirk¢e ve Ingilizce 6z ile birlikte 5 adet
anahtar kelime yer almalidir. Calismanin Tiirkge ve Ingilizce baghi ile 6z ve anah-
tar kelimeler ilk sayfada yer alir. Tiirkce makalelerde, Tiirkge baglik 6nce, Ingilizce
baslik sonra gelir. Tiirk¢e 6z ve ardindan Ingilizce abstact yer alir. Ingilizce maka-
lelerde ise 6nce Ingilizce baslik gelir.

12. Dergiye gonderilen yazilarda APA dipnot-kaynakga sistemi kullanilmalidir.
(Atif ve kaynakca yazim kilavuzu). Dipnot, kaynakca yazimi ve yazim kurallari
konusunda fikir edinmek i¢in son sayimizdaki makalelere ve derginin sonundaki
yazim kurallarina bakilmasi 6nerilir.

13. Igili say1 editorleri tarafindan 6n incelemesi yapilan ¢aligmalar, Editér Kurulu
tarafindan degerlendirilir. Editoér Kurulu bir ¢aligmanin hakem degerlendirme sii-
recine sokulmadan iadesine karar verebilir. Hakem siirecine alinmasina karar ve-
rilen ¢aligmalar cift tarafli kor hakemlik politikas1 geregince anonim en az iki ha-
keme gonderilir; hakemlerin raporlar1 dogrultusunda, Editér Kurulu tarafindan
makalenin yayimlanmasina; hakemden gelen rapor gergevesinde diizeltme isten-
mesine ya da yayimlanmamasina karar verilir. Yazar, verilen karardan, en kisa za-
manda ve e-posta yolu ile haberdar edilir. Tamamlanmais veya diizeltilmis yazi, Edi-
tor Kurulu'nca tekrar hakeme gonderilebilir. Degerlendirme siireci tamamlanan
yazilarin Dergide yayimlanip yayimlanmamasina nihai olarak Editér Kurulu karar
verir.

14. Caligmalar Dergi Park sistemi tizerinden yiiklenmelidir. Caligmalarla birlikte
“Etik Sorumluluk Beyani ve Telif Hakki Formu” doldurularak sisteme yiiklen-

melidir.

15. Etik kurul izni gerektiren calismalar asagidaki hususlar1 dikkate almalidir. Be-
lirtilen hususlari igeren, ancak gerekli izinler alinmamis veya ¢aligma iginde gerekli
kisimlarda bu izinler uygun sekilde belirtilmemis calismalar /nsan ve Insan Der-
gisine kabul edilmez ve degerlendirmeye alinmaz.

— Anket, miilakat, odak grup calismasi, gozlem, deney, gériisme teknikleri kul-
lanilarak, katilimcilardan veri toplanmasini gerektiren nitel ya da nicel yakla-

simlarla yiritiilen her tiirli aragtirmalar,
— Insan ve hayvanlarin (materyal/veriler dahil) deneysel ya da diger bilimsel

amaglarla kullanilmasi,

— Insanlar {izerinde yapilan klinik aragtirmalar,

- Hayvanlar {izerinde yapilan arastirmalar,

- Kigisel verilerin korunmasi kanunu geregince retrospektif caligmalar,
Avyrica;

- Olgu sunumlarinda “aydinlatilmis onam formu”nun alindiginin belirtilmesi,
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- Bagkalarina ait 6l¢ek, anket, fotograflarin kullanimi i¢in sahiplerinden izin alin-
masi ve belirtilmesi,

- Kullanilan fikir ve sanat eserleri i¢in telif haklar1 diizenlemelerine uyuldugunun
belirtilmesi gerekmektedir.

Yukarida belirtilen niteliklerdeki ¢alismalarin etik kurul raporu ya da izin
belgelerinin degerlendirilecek makale ile birlikte, birlikte sisteme yiiklenmesi
gerekir.

DIKKAT: TR DIZIN ILKELERI GEREGINCE;

Etik kurul izni gerektiren calismalarda, izinle ilgili bilgiler (kurul ads, tarih ve
say1 no) yontem boliimiinde ve ayrica makale ilk/son sayfasinda yer verilmeli-
dir. Olgu sunumlarinda, bilgilendirilmis goniillii olur/onam formunun imza-

latildigina dair bilgiye makalede yer verilmesi gereklidir.

16. Intihal politikamiz: Dergiye génderilen makaleler Plagiarisma (Desktop Plagi-
arism Checker), iThenticate veya Turnitin gibi intihal programlari ile kontrol edi-
lir. Aragtirma Makalelerinde benzerlik orani yiizde yirmiyi asmamalidir. Ozgiin
olmadig1 veya akademik etige uygun hazirlanmadig; tespit edilen calismalar edi-
torler tarafindan degerlendirmeye alinmaz, derhal reddedilir.

17. Yaz1 gondermeden 6nce asagidaki kosullarin ve formlarin incelenmesi, siirecin
saglikli islemesi agisindan 6nem tagimaktadir.

— Etik {lkeler ve Yayin Politikas

- Dergiye gonderilecek makalelerde uyulmasi gereken kagit ve yazim diizeni

- Dipnot ve kaynak¢a yazim kilavuzu
— Etik Sorumluluk Beyani ve Telif Hakki Formu

(Formu bilgisayariniza indirin, doldurduktan sonra “farkli kaydet” segcenegini
kullanarak kaydedin. Kontrol ettikten sonra sistem {izerinden gonderin).
- Makale Degerlendirme Formu

(Degerlendirme olgiitlerine gz atmak, yazarlar igin yararl ve bilgilendirici olabi-
lir).
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18. Insan ve Insan Dergisine Gonderilecek Makalelerde Uyulmasi Gereken
Kégit ve Yazim Diizeni

A4 Kagit diuizeni
Kenar bogluklari: Sol: 3,5 cm Sag: 3,5 cm Ust: 2,5 cm Alt: 2,5 cm

Metin igi

Yazi tipi: Times New Roman

Punto biiytikligii: 12 punto

Hizalama: Iki yana yash

Paragraflarda girinti boslugu: Sol: 0 pt Sag: 0 pt Ozel: Yok
Paragraf araligi: Once: 8 nk Sonra: 0 nk

Satir araligr: Tek

Alint1 paragraflarda girinti boslugu: Sol: 30 pt Sag: 0 pt Ozel: Yok

Bagliklar

Yaz1 tipi bi¢imi: Koyu

Basliklarda Yalnizca Ilk Harfler Biiyiik olmali (“ve”, “veya”, “ile” gibi baglaclar
kiigiik harfle yazilmahdir).

Yazi tipi: Times New Roman

Punto biytikligi: 12 punto

Paragraf girinti boslugu: Sol: 0 pt Sag: 0 pt Ozel: Yok

Paragraf aralig: Once: 10 nk Sonra: 0 nk

Satir araligr: Tek

Baglik numaralandirma

Caligmalar Oz, Giris, Sonug, Kaynakca disinda uygun sayida alt baglik igermeli-
dir. Oz, Abstract, Giris, Baglik ve Alt Basliklar, Sonug ve Kaynakea i¢in hicbir nu-
maralandirma kullanilmamalidir. Baslik ve alt basliklarda kelimelerin ilk harfleri
biiyiik, baglaglar kiiciik olmalidir ve tiimii koyu olmalidir. Caligmalarda, ardisik
olarak iki alt baslik kullanilmaz.

Dipnotlar

Yazi tipi: Times New Roman

Hizalama: Iki yana yash

Paragraf girinti boslugu: Sol: 0 pt Sag: 0 pt Ozel: Yok
Paragraf araligi: Once: 0 nk Sonra: 0 nk

Satir araligr: Tek

Punto biytkligi: 9 punto
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Kaynakga

Yazi tipi: Times New Roman

Punto buyukligi: 12 pt

Hizalama: Iki yana yash

Paragraf girinti boslugu: Sol: 0 pt Sag: 0 pt Ozel: Asili (Deger: 0,7 cm)
Paragraf araligi: Once: 2 nk Sonra: 0 nk

Satir araligr: Tek

Tablo, $ekil, Grafik, Resim, Fotograf bagliklar:
Yaz tipi: Times New Roman, Italik

Bagliklarda Yalnizca Ilk Harfler Biiyiik olmali (“ve
kiigtik harfle yazilmalidir).

Paragraf girinti boslugu: Sol: 0 pt Sag: 0 pt Ozel: Yok

» o« » o«

, “veya”, “ile” gibi baglaclar

Tablo Sekil, Grafik bagliklar1 tablo, sekil veya grafik tizerinde, Resim bagliklar: ise
resimlerin altinda verilmelidir.
Tablo veya Grafikler asagidaki gibi numaralandirilmalidur.

Tablo 1. Tablo Bagsligr
Grafik 2. Gratik Bagsligi

Tablo icerikleri

Tablolar (satir, siitiin ve hiicreler) diizenleme sirasinda karisikliga ve veri kaybina
yol agmayacak sekilde hazirlanmis olmalidir. Tablolar yazi satir1 veya tablo satir
olarak 35 satir1 gegmemelidir. Bu ¢ercevede, makalelerde kullanilan tablolar,
Word belgenin disinda, ayrica Excel dosya icinde de gonderilmelidir.

Not: Tablolar renk, sekil vb. bakimindan bigimlendirilmemeli, yalin sekilde ige-
rigi vermelidir. Ayrica, tablolar kesinlikle resim formatinda olmamalidir.

Sekil veya grafikler

Sekil veya grafikler Word dosya disinda, ayrica Excel dosya olarak da gonderilme-
lidir. Resimler Resim formatinda olan 6gelerin ¢oztiniirligii yiiksek olmali; resim
Ogeleri Word dosyanin haricinde, ayrica resim dosyasi olarak da gonderilmelidir.

Yazima ve atiflara dair diger hususlar Kitap, Dergi, Ansiklopedi vb. eserlerin yazi-
minda bu tiir eserler tirnak icine alinmamali veya koyu yazilmamalidir. Kitap gibi
eserler genel yazim kurallarina gore italik yazilmalidir.

« Makaleler “Etik ilkeler ve Yayin Politikasi“, “Yayin Kogullar1” ve “Yazim Kural-

lar1“na uygun olarak hazirlanmalidir.
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« Dipnot ve kaynakea i¢in APA dipnot ve kaynakga sistemi kullanilmalidir. Bkz.
(APA atif ve kaynakca yazim kilavuzu).

[

PDF
Dergive gonderilecek makalelerde uyulmasi gereken kigit ve yvazim diizeni

[,
PDF
Etik Sorumluluk Beyani ve Telif Hakki Formu
(Formu bilgisayariniza indirin, doldurduktan sonra “farkli kaydet” secenegini

kullanarak kaydedin. Kontrol ettikten sonra Dergipark sistemi {izerinden makale
ile birlikte ytikleyin.

[,
PDF

Makale Degerlendirme Formu
(Degerlendirme olgiitlerine goz atmak, yazarlar i¢in yararli ve bilgilendirici olabi-
lir).
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